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L'ESPACE ENTRE : UNE NOUVELLE APPROCHE GESTALT 
ONTOLOGIE ET ESTHÉTIQUE 
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Apologie 


J'ai pris la liberté, dans ce recueil, d'introduire cette phrase dans une matrice présupposée 
des discours philosophiques : « Il y a de l'espace entre les temps, de l'espace entre les espaces et 
de l'espace entre les causes ». Qu'il soit ou non audacieusement présomptueux de le faire est une 
question ouverte. La nécessité de « Space Between », en tant que signe linguistique représentant 
une « incision » ontologique, est née d'un constat, « passé » 

Heidegger, que le Dasein (I'Etre-dans) pouvait engendrer un « complément » de puissance 
proportionnée, qui pouvait le prolonger indéfiniment dans un nouveau siècle et ses discours projetés. 
Space Between n'est pas « au-dessus » du déconstructionnisme et du discours déconstructionniste, 
mais subsiste de part et d'autre de celui-ci — affirmant son statut de signification, conscient de sa 
propre textualité, mais fondé sur la conviction que son statut de ce que j'appelle « méta-rationnel ». 

» (capable d'être « présence » pour percevoir le sujet comme lieu d'équilibre et de « liaison » à 
travers les lignes d'altérité sujet/objet) le transcendentalise pour se porter (aussi) dans le pur 
ontologique (équilibré et lié à Heidegger derrière lui). ). 

Configurer la plupart de « l'espace entre » comme un discours « autour » du sanctionné 
discours qui ont dominé la pensée du XXe siècle, consiste à examiner la forme inventée de 
« matrice compressée » proposée ici - une perspective pour représenter le tissu conjonctif 
(« données ») sans recourir à des obscurcissements d'aucune sorte ; aussi une représentation 
et une affirmation de la « présence » (métaphysique, dans la pensée de Derrida), au sens général, et 
de la possibilité d'une pureté idéologique et intellectuelle, contre les « leurres » communistes de ce 
qui s'est standardisé, dans l'académie occidentale et ailleurs . La compression est une représentation 
formelle de Space Between, une manière d'élargir l'étendue du Dasein, contre les impulsions 
contractives du déconstructionnisme et l'apparition prolongée du post-moderne. 


Adam Fieled, 2013, Philadelphie 
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|. Changements : Esthétique et Ontologie 
Il. Change le point. 2 : Ontologie « Into » 
Ill. Notes diverses sur l'âme en relation 
avec l'espace entre et la chaîne 
de purification 
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ESTHÉTIQUE PT. 1 
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LA CHAINE DE PURIFICATION 
MODES SECONDAIRES MODES PRIMAIRES 


Invention 
Rigueur formelle 


Monde (H) Terre (H) 
dionysiaque Apollonien 


Dégagement (H)Dissimulation (H) 


Intellect Physique 
Idée (S) Will (S) 
Je-vous (B) l-It (B's) 
Contenu Formulaire 


- Ces contraires existent dans une relation symbiotique dans une ceuvre de grand art. 
- Ces contraires se purifient en persévérant dans l'équilibre, plutôt que dans le conflit, comme 
le prétend Heidegger, et dans la manifestation a la fois de la beauté et de la vérité. 


H = Heidegger 
S= Schopenhauer 


B= Buber 
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- La conception schopenhauerienne de l'esthétique : l'artiste, affirme-t-il, est capable de 
voir les choses en dehors des formes du principe de raison suffisante ; en dehors de l'espace, du 
temps, de la causalité, et comme formes platoniciennes, des idées. Cela est vrai dans la mesure 
où l'artiste a été formé et atteint à la rigueur formelle. Le problème avec le schéma de Schopenhauer 
est qu'il perçoit le génie comme une manière de voir, plutôt que de faire. La plupart des gens 
instruits peuvent s'entraîner à voir les choses indépendamment du principe de raison suffisante ; 
ce que nous pourrions appeler la volonté transcendante, la possession de quelques-uns, est 
accessible à beaucoup. La rigueur formelle, « l'en-soi » d'œuvres d'art particulières, est possédée 
par peu et accessible à peu. La rigueur formelle est un talent inné (ineffable) accompagné de 
patience et de persévérance ; ce sont les vertus du génie, et elles n'ont que peu à voir avec les 
manières de voir. 


- Schopenhauer poursuit en remarquant qu'en effet, les hommes de génie sont comme des aveugles 
chevaux, maladroits, errants, irrationnels, facilement utilisables et manipulables. L'histoire nous 
enseigne cependant que les génies de Picasso à Byron en passant par Chaucer sont tout aussi 
enclins à manipuler qu'à être manipulés. Le génie est une forme de pouvoir, une sorte de 
couteau, et tenir ce couteau, et savoir que vous le tenez, c'est devenir une sorte de vengeur. 

Le temps, l'espace et la causalité ne sont que des formes, ni plus ni moins réelles que les formes de 


l'art, le génie est donc libre de jouer comme il l'entend ; et ça ne rapporte pas, ça avale. 


- La naïveté intellectuelle est liée à l'idée d'un génie universel. Le génie est 
relative, soumise aux formes du principe de raison suffisante, au changement, à 
l'impermanence, à l'incertitude. "Genius" ne peut pas être ressuscité complètement pour nous sauver. 


- C'est la finalité morale de la créativité : préserver notre capacité à nous orienter au-delà des 
formes du principe de raison suffisante. Ceux qui poursuivent la rigueur formelle sont, comme 
dirait Nietzsche, les flèches du désir de l'autre rive : occurrence prolongée, émotion prolongée, 
Eros éternel. 


- John Keats, dans "Nightingale", dramatise l'artiste éprouvant la sensation momentanée d'une 
volonté transcendante ; transcendant, dans le processus, les formes du principe de raison 
suffisante (dans « Hyperion », cette objectivité est implicite.) La prosodie complexe et 
sublimement musicale du poème illustre la rigueur formelle ; sa conception de l'innocence 
originelle (ou commencement ou ame) de la nature est fondamentalement inventive dans l'acuité 
de la perception psychologique personnelle. Keats se délecte de ce que Rilke appelle le «dim 
delight» de la nature; une manifestation de l'ouvert, de l'être des êtres dans leur « blindité » 
heideggérienne. Ainsi, le « monde » de Keats est la nature ; sa terre, c'est lui-même. Il révèle un 
désir de dissimulation de l'égoïsme à travers la nature; pourtant la nature est perçue comme 
étant « défrichée ». Keats se dissimule à travers l'acte physique de la création, qui purifie une 
nature idéalisée. 


- Keats dans « Nightingale », également : il se tient en relation avec son rossignol, qui est perçu 
comme une manifestation archétypale de l'ouverture de la nature ; il est, selon les mots de Buber, 
« affronté corporellement », entraîné dans un dicton de je-tu ; pourtant, dans l'étendue du poème, 
Keats doit raconter le rossignol comme une chose, une expérience, un Ça. Ainsi l'expression de 
Keats, son Je-Ça, est purifiée par le monde de sa relation. Ainsi, 
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Je-Tu dans une œuvre d'art est quelque chose d'intérieur ; I-C'est quelque chose qui se 

manifeste extérieurement; mais avant que le Je-Tu puisse se manifester en tant que Cela, il doit être 
ressenti aussi bien que pensé. Le sentiment médiatise la pensée et la matérialisation dans une œuvre 
d'art, en tant qu'agent purificateur. Tout comme la manifestation de l'objectivité dans un poème plus long 
comme « Hyperion », est purifiée par un sens de l'empathie du poète, qui invente la possibilité d'une 
catharsis à partir d'une apothéose du vers blanc comme forme. 


- Heidegger soutient que le poète nous fait passer de la « non protection » de l'affirmation de soi, de la 
production, du marché, de la technologie, à l'ouverture, au pur brouillon, à l'entreprise, à la nature, à 
l'être des êtres. Pourtant, une grande partie de la poésie moderne présente un sens réduit du naturel et 
un sens accru de l'artificialité. "Prufrock" d'Eliot et "Flowers of Evil" et "Paris Spleen" de Baudelaire 
illustrent ce sens de l'affirmation de soi délibérée, de l'artificiel. Heidegger n'aborde pas la 
prépondérance de la décadence urbaine et du désespoir urbain dans la psyché de la poésie moderne, 
qui donne naissance au caractère artificiel d'un Eliot ou d'un Baudelaire, et des générations qui les ont 
suivis. La ville, dans la poésie moderne, devient une révélation des non protégés ; et la révélation d'une 
forme orageuse de conflits. 


- La rigueur formelle est, en elle-même, un mode de dévergondage, d'affirmation volontaire de soi, production. 
Lorsqu'elle est épurée par l'invention, la rigueur formelle prend les qualités de la terre, au sens 
heideggerien ; terre nouvellement voulue, terre produite, tout comme « Prufrock » est l'invention d'un 
archétype, l'homme comme apothéose de l'ironie. En tant que telle, la nature, l'être des êtres, l'ébauche 
pure, est elle-même purifiée, pour ainsi dire, par un événement de vérité, l'auto-affirmation délibérée de 
la qualité non naturelle de l'âge. "Prufrock" a comme élément constitutif le style mélodique caractéristique 
du romantisme dans la tonalité mineure de l'ironie. 


- Baudelaire, dans « La Table de jeu >, se proclame « Enviant aux créatures leur luxure tenace/ Ces 
squelettes râlants leur mortelle gaieté/ Enviant tous ceux qui poussaient gaiement/ L'Honneur et la 
Beauté pourrir sous la Terre ». Ici : une nostalgie de l'absence de bouclier, de la nature comme non 
naturelle, et de l'Homme, avec sa capacité de pensée abstraite (raison), qui ne peut s'aventurer que 
pour s'affirmer délibérément, pour sortir de l'artifice. L'invention baudelairienne, son univers, entraîne 
un mouvement dans le non-blindé du retrait. 


- Schopenhauer attribue à l'intellect une place secondaire dans la conscience humaine, moins importante que 
le caractère fondamental et fondamental de la volonté. Nous avons vu, sur la chaîne de purification, que 
dans une œuvre de grand art, la volonté est corrélative à la rigueur formelle (physique, terre, 
enracinement, etc.) et l'idée est corrélative à l'invention (intellect, monde, don, etc.). Il est clair que dans 
les contextes du grand art, la prépondérance des 
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la rigueur formelle doit se faire sentir. Un travail purement imaginatif sans fondement 
suffisant est moins efficace qu'un travail purement formel sans invention suffisante. 
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NOTES INTRODUCTIVES VERS UNE PHENOMENOLOGIE : 
LE MÉTA-RATIONNEL 


L'argument méta-rationnel 


Que l'être des choses ne se compose pas de nos notions d'eux, ni de nos idées d'eux; les choses ne 
consistent pas non plus en la chose en soi kantienne ou en entités indépendantes ; les choses consistent plutôt en 
un lien d'équilibre entre la chose en soi et nos idéations de la chose en soi. L'équilibre entre ces deux points de 
conscience ne peut être perçu seul ; ce qu'il faut pour le comprendre, c'est un sens du méta- rationnel. Le 
méta-rationnel n'est pas, comme l'irrationnel, posé contre le rationnel ; c'est plutôt le pas au-delà de la simple 
rationalité, le point où les éléments étrangers deviennent importants pour la conscience. 


- lly aun espace entre le temps, un espace entre l'espace et un espace entre les causes. 
- Cet entre-deux est, en un sens, une intuition. 
- L'Espace Entre, en ce sens, est une intuition de I'Etre. 


- L'espace entre ne peut être nommé qu'en tant que tel ; nommer implique une 
certaine confinement. 


- Space Between peut nous posséder entre les pensées. 


- Space Between peut être vu comme une extension du principe de « Negative 
Capability » au-delà de l'esthétique. 


- Space Between, en fait, peut être vu comme ce qu'est la conscience entre les pensées. 
- Space Between dans l'ipséité de ce qui nous dépasse. 


- L'Espace Entre, en tant que volonté transcendante, est solide en se figeant en un 
instant sensation. 


- L'esprit doit diviser à l'origine car le corps lui-même est une pluralité. 


- La structure de l'esprit trouve son miroir dans la pluralité du corps ; mais la totalité de 


l'esprit n'est pas évidente. 


- Le corps est pluriel, pourtant il bouge ensemble ; l'esprit est pluriel et se meut pluriellement ; 


c'est-à- dire qu'il est capable de se déplacer dans plusieurs directions à la fois. 


- L'esprit qui déplace le corps est une pensée consciente ; le corps déplaçant l'esprit est 


une impulsion inconsciente (pensée). 
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- La pluralité est l'ultime pensée qui 


divise. 


Notes diverses sur 
Esthétique et 


Ontologie 


Adam Fielded 
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SURVENANCE PROLONGEE 


LE MÉTA-RATIONNEL L'ESPACE ENTRE 


Existence des choses (être) comme liens d'équilibre 


positivisme du « tri-circuit » autour de « l'équilibre » des énergies au sein du 
kantien Gestalt « éclair » phénoménologique. 
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DÉFAIRE LA METAPHYSIQUE « AUTOUR » DERRIDA 


Prépondérance du modèle heideggérien Modèle déconstructionniste 

autour de la métaphysique, méta- « U-Structure » : parallélisme/ 

rationalité du circulaire où « utérus sur utérus » : extension infinie/essence-être à la 
base : 


"retourne au lien métaphysique" 
"extension sans fondement" 
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Notes supplémentaires sur la chaîne de purification (de "l'esthétique Pt. 1") 


La Volonté doit prendre sa place prépondérante dans les arts supérieurs sur l'Idée parce que 
c'est l'existence du monde comme Volonté qui nécessite l'art - non pas l'éclair 
phénoménologique autour de la philosophie moderne depuis Descartes, mais les formes 
existentielles de la conscience autour du principe de suffisance. la raison — la concurrence, le 
conflit, la rancune, la discorde, ou même les harmonies entre volontés qui en forment l'inverse. 


L'idée, ou le monde-comme-ldée, purifie les expressions brutes de la volonté individuelle et 

individualisée en la transcendantalisant, vers des universaux et des archétypes. Le monde comme 

idée est largement absent de l'art du XXe siècle, qui a perdu son sens de l'Idéal vers des méta- 

niveaux de démembrement et d'exhibitionnisme nihiliste - ainsi, mon retour à Hamlet, l'idéalisme de 

Hamlet, comme un antidote drastique à un système penché vers l'expression de la facilité de la 

volonté et rien d'autre. L'art a désespérément besoin d'impératifs provenant d'en haut plutôt que d'en 

bas - pour être purifié par les Idées primaires, pour restaurer sa propre connexion secondaire à l'Idée/l'idéal. 


À l'exception de Picasso et de quelques autres, le sens de l'apollonien s'est perdu dans l'art du XXe 
siècle. Il doit s'agir d'un Mode Primaire sur la chaîne de purification car l'Apollonien dans l'art sérieux 
est une autre façon de dire « histoire » ; et parce que la rigueur formelle et « l'histoire » sont si 
étroitement corrélées en tant que modes primaires qu'il est souvent difficile de les démêler l'une de 
l'autre. Le XXe siècle était celui de l'Amérique - et, comme la création de l'Amérique a promulgué la 
dissolution de l'histoire dans des déguisements sociolinguistiques, le XXe siècle a été contraint de 
déguiser la prépondérance de l'histoire et de la rigueur formelle derrière l'invention dans le chaos du 
dionysiaque. 


Le "cacher" de Heidegger pour moi (et dans une certaine mesure le "je-ça" de Buber) est une 
métaphore de l'objectivité adéquate de l'œuvre d'art sérieux - c'est-à-dire la primauté du cacher sur 
le "nettoyage" - une représentation de l'horizon de niveaux de complexité symbolique — la 
représentation symbolique est l'objectivité adéquate de l'art. L'art sérieux est, et doit nécessairement 
être, complexe. 


Si la chaîne de purification met en œuvre un processus de purification en elle-même, c'est parce 
qu'elle représente sa propre éthique esthétique, assemblée pour refléter (même spatialement) ce 
qu'elle analyse dans le cadre du nouveau siècle - les «miroirs» du XXe siècle étaient des miroirs 
funhouse en comparaison - même si la chaîne impose une cognition complexe qui elle-même est 
astreinte à refléter (dans les chaînes-pensées) ce qui la sature, dans les deux sens (la Chaîne de 
Purification et l'œuvre d'art) — si bien que l'énergie idéale autour de la Chaîne de Purification est 
triangulaire — et que l'art et l'esthétique sérieux devraient améliorer et enrichir considérablement la 
cognition est présupposé. 


L'art du XXe siècle est largement altéré sur le plan cognitif - tous ses processus de mise en miroir 
affirment le «nettoyage» inventif dionysiaque de l'histoire, mais déguisé à la manière américaine par 
un simulacre de rigueur théorique; soigneusement diffusés par les donées de grandes fortunes. 
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LA CHAÎNE DE PURIFICATION ET LE XXE SIÈCLE 


L'art du XXe siècle et ce que j'appelle la "facilité de la volonté" - des ironies corrosives et simplistes 
expriment la facilité de la volonté dans l'art moderne et post-moderne, y compris l'art littéraire - cette 
"volonté" est un pur conflit de volonté contre volonté qui ne peut être transcendé dans l'Idée - et que le 
démembrement contre l'Idée crée un Monde-miroir qui exprime perpétuellement la pertinence 
contemporaine - le nihilisme du « trans-esthétique » (Baudrillard) - l'étreinte aussi du « sinistre » contre 
l'Idée (l'Amérique) - ce sont les structures de la plupart des les universaux et les archétypes du XXe siècle 
— les anti-universels et les anti-archétypes placés sous la « Terre » en tant que « Monde » pur — le XXe 
siècle en tant que siècle « Secondaire », selon la Chaîne de Purification. 


Barthes et l'esthétique structurale - "texte" comme Idée transcendantale contre un contemporain 
superficiellement embrassé - Les universitaires du XXe siècle comme "Monde" non purifié par la 
"Terre" (relativisme moral, éthique, intellectuel non racheté par l'humanisme de la "Terre") - " béatitude- 
textes » engendrant la béatitude de pure invention dionysiaque contre la rigueur/l'histoire formelle — 
Robbe-Grillet comme simulacre de drogue ou de stimulant « up » — les préoccupations « mondiales » 
forcent l'esthétique structurelle à (également) simulacre de l'intégral. 


La « textualité » dans la théorie post-moderne comme garde-fou contre l'empiétement de la Terre sur le 
Monde -— la « matérialité du texte » comme signifiant de manière positive un haut simulacre de 
l'Amérique corporative — « Disneyland contre Disneyland » de Baudrillard — et la fragilité/fraudulence des 
constructions méta-linguistiques de Baudrillard — effets illusionnistes comme simulacre de « cocaine 
buzze » et Los Angeles — déguisements socio-linguistiques comme Amérique contre Amérique — post- 
modernité comme Volonté pure et cercle fermé de significations et d'anti-significations. 


Volonté facile dans l'érudition post-moderne - réduction du texte, rigueur formelle / histoire, à un cirque 
américain facilement déconstruit et ancré dans le monde que le texte savant ellipse en un collage inventé 
et dionysiaque de surfaces - un simulacre d '«expressionnisme abstrait» autour de la forme rigueur/histoire, 
jeté dans le monde de la conférence et de l'édition "action painting". L'académie américaine a passé la 
seconde moitié du XXe siècle à porter une perruque Warhol Factory - des textes académiques comme des 
«écrans de soie». 


New Historicism - world-as-ldea en anglais Romantisme rejeté avec le transcendantalisme 

comme un autre "buzz de cocaïne" ou collage de surfaces - La méfiance radicale du New Historicism 
exprime la complicité du monde contre la terre qui fait de l'érudition post-moderne un simulacre de militaire 
et militariste américain " boucherie » ; les New Historicists comme ceci : une frénésie de volontés textuelles 
contre l'existence de la Terre dans une ruée mondaine (et dionysiaque) vers inventer. 


Le vingtième a été le siècle de l'invention contre l'histoire (rigueur formelle) - l'Amérique a nécessité que 

ce qui était Inventé doive détruire/démembrer - non pas le Monde mais la Terre était "fracturée", au sens 
moderne/post-moderne, par les impératifs militaristes américains - le monde -comme-ldée a disparu non 
seulement de l'esthétique mais de la population occidentale - l'idéalisme a été remplacé par la vitesse de 
réception, à différents niveaux, et 
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commodité. Les mentalités trans-esthétiques ont massacré l'argent dans une Idée, 
exprimant la facilité de la volonté à créer des contextes dominés par des impératifs matériels 
contre la Terre/ l'humanisme, dans et hors du purement esthétique. 


Forme mutée de collages modernes/post-modernes - parties démembrées assemblées à nouveau arbitrairement - 
convocation de l'Amérique et de l'Europe en un terrain vague suffisamment cohérent pour être représenté 
esthétiquement - Eliot en tant que "site" démembré pour ces processus - la chaîne de purification d'Eliot est une 
chaîne sur laquelle rien se connecte, tous les modes sont démembrés - saignant dans un nouveau siècle dans 


lequel le processus de symbiose existe à nouveau. 
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ESPACE ENTRE ET ESTHÉTIQUE PT. 1 


"Il y a un espace entre le temps, un espace entre l'espace et un espace entre les causes" 


La rigueur formelle, en tant que mode premier, a une certaine façon de remplir l'espace, tant dans 

la structure formelle des œuvres d'art que dans l'espace rempli par « l'histoire » au sens général. 

La rigueur formelle crée dans le Sujet de nouveaux espaces « contre » les contraintes conventionnelles 
du Dasein (être-dedans) (Heidegger). L'espace passe de la rigueur formelle aux structures temporelles 
circulaires contre l'être-au-monde ; ce que la structure temporelle circulaire représente, c'est l'être-dans- 
la-Terre, la volonté transcendante. 


La rigueur-histoire-formelle s'exprime dans la verticalité perçue de la subjectivité « cercle sur cercle » 
comme mode transcendant du Dasein, pour un sujet Idéal, drastiquement « caché » et dissimulant : 
l'être-dans-la-Terre. 


L'histoire subsiste, dans/en tant qu'espace, comme sa propre rigueur formelle, perçue « entre » les 
formes et les idéaux de forme. La temporalité verticale de l'histoire subsiste entre des plans horizontaux 
étendus de temporalité et le Dasein, comme l'Invention continuée. 


L'invention est horizontale et « une » horizontale dans le temps et le Dasein ; équilibrer le 
primaire/vertical avec les représentations du « monde » contextuel ; Facettes secondaires du Dasein ; 
exprimant l'existence comme méta-rationalité dans des espaces entre Dasein comme pur être-dans-le- 
monde horizontal. 


Apothéose de l'équilibre dans les « liens » totalisés vers une interprétation raffinée du Dasein — méta- 
rationalité — exprimant/exprimant de l'ontologie à l'esthétique et inversement — l'esthétique étant un 
mode Secondaire du Dasein lui-même — le mode Primaire du Dasein étant la méta-rationalité du Dasein 
avec/vers/dans Dasein, au-dessus de la dichotomie horizontal/vertical en prolongements d'Espace Entre, 
en liens. 


MODIFICATIONS 
PT.2 : « EN ONTOLOGIE » 
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Mode primaire 


Forme gestalt 

« éclair » 
phénoménologique 
de Kant/Idéalisme 


La chaîne de purification "dans" l'ontologie 
(L'espace entre) 


Dasein (être-dans) 
comme lien 
équilibrant l'espace 
méta-rationnel entre 


Mode secondaire 


Langage derrida/ 


structuralisme en tant 

que forme gestalt 

"éclair" enfermée dans 
Kant, idéalisme pur 
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À partir d'une lecture de « Écriture et différence » 


Mode primaire Mode secondaire 


« simultanéité » / « force » la phénoménologie comme « 
méta-rationnelle « force de liaison occultisme » matérialisme formaliste de Derrida 
» Idéalisme 


(pureté du Dasein, 
métaphysique du langage 
"Etre-Dans") 


Simultanéité du langage « frappant », métaphysique de « l'Etre-Dedans », l'enfermant, frappant en 
méme temps - 


Espace Entre le « Dasein » de sécurité matérialiste/formaliste du structuralisme en tant que « forces 
», enfermé dans le « Dasein » Mode Primaire idéal-kantien-platonicien, en tant que méta-histoire de 
la philosophie en tant que série de « forces », agissant simultanément structure médiatisée par la 
méta- rationalité conférant des « liens » perceptibles et perçus aux « lumières » constitutives — 
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"La matrice compressée comme..." 
Mode primaire Mode secondaire 


"récit sans discours" site pour la rigueur formelle/ 


invention du PC « dans » l'ontologie 
langage purement "objectif" 
loin du "confortable" représentation linguistique du Dasein 


« circularité » temporelle/spatiale 


plutôt que linéarité (Dasein) 
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Avantages de la matrice compressée (et de la chaîne de purification) 


La forme matricielle compressée n'est pas sensible aux «leurres» du discours philosophique 


sanctionné. 


La rigueur formelle absolue de la Matrice Comprimée est épurée par « l'invention absolue » garantie par 


l'impératif de compression. 


Dans le contexte de la matrice compressée, l'idée doit exister dans un équilibre purifié avec des 


affirmations de volonté et des affirmations de volonté répétitives supprimées. 


La forme Matrice Comprimée affirme l'Altérité en présupposant un Autre pur et purificateur, percevant à partir 


du mode primaire de l'Idée et de l'Idéal. 
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Espace entre, ontologie et romantisme 


Des «articulations nivelées» leurrent un «je» purifié par l'espace entre volonté et idée, monde et terre, en 
une forme mutable qui repose, à différents intervalles, dans des espaces différents entre sur des structures 
qui soulignent la verticale, couronnées par un «sommet, " version auto-perçue et représentée de l'espace 
entre - pas une capacité négative, mais une capacité maintenue dans la conscience qui a la négativité 
comme mode principal et la positivité comme mode secondaire, travaillant horizontalement "au sommet" 
dans l'équilibre et l'espace entre pour équilibrer ( et ainsi, romantiquement, sanctifier) l'espace entre et 
Dasein comme modes primaires égaux mais non équivalents. 


Le Dasein et l'Espace Entre comme étant "en dehors" de la Chaîne de Purification par une importance 
(importances) à peu près égale, à la fois dans l'esthétique et "dans" l'ontologie - une entité qui ne peut pas 
efficacement créer et maintenir l'une sans créer et maintenir efficacement l'autre - Dasein enferme l'Espace 
Entre, Space Between prolonge le Dasein, dans une réciprocité qui porte en elle la fatalité du strictement 
empirique. 


Le romantisme de la réciprocité entre Dasein et Space Between - Dasein en tant que mâle idéal et Space 
Between en tant que femelle idéale - reflété dans la capacité du romantisme à configurer des moments non 
dualistes (sans l'horreur d'un se transformant en deux) de la passion et de l'intellection de l'être-dans , et 
trouver un espace entre vers une réciprocité entre le temporel et une capacité de représentation 
esthétique/symbolique anti-temporelle (« intemporelle »). 


L'Espace Entre et le Dasein en tant qu'interrelation « au-delà » de la Chaîne de Purification, qui est 

attachée aux « niveaux » inférieurs de sa subsistance en tant qu'ldéal pratiquement manifesté dans 

l'esthétique et la pensée ontologique - Le rossignol de Keats comme représentation du Dasein, la 

construction de Keats lui-même , avec ses capacités de représentation, comme Space Between « in » the Romantic. 
L'inversion de l'acte phallique de composition poétique « contre » Space Between étant purement féminin est ici 
l'espace « au-delà » du Dasein. 
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Espace entre et Dasein 


L'Espace Entre et le Dasein, séparément ou ensemble, présupposent des états d'unité au sein de la 
conscience perceptive, "l'unité". Réduits en deux par la violence ou l'opposition, Space Between et Dasein 
sont forcés de descendre de leur propre verticalité vers World and Will, s'opposant à la violence en les 
reflétant avec Earth et Idea "dans" Space Between et Dasein à nouveau. Le processus se termine par un 
« tiers », qui, en englobant « deux », est aussi un. 


Descente le long d'un axe vertical et remontée - agents de la Chaîne de Purification dans des états 
d'échange" la traversant en horizontales parallèles - Espace Entre et Dasein sont capables (ne vous y 
trompez pas) de violence ensemble, d'impositions d'unité - contre des impositions d'altérité ou , lorsqu'elles 
sont incontournables, les assimilant à des triangles proprement repliés sur un axe vertical consolidant - la 

« face » que font ensemble Space Between et Dasein est toujours derrière soi, « en soi », et la 
représentation, dans sa représentation de l'ultime intériorité, du méta-rationnel, possibilités d'« équilibre » 
et de « liaison ». 


La méta-rationalité comme altérité consolidée - dans sa consolidation, le trois redevenant un - 
l'évitement par la reconnaissance directe et la transcendance de l'horrible et fausse singularité du « 
deux » et de la « dualité » - Space Between, Dasein et la copule - Space Between est le Dasein et vice 
versa, tout cela dans l'entremêlement des frontières et des profondeurs, des centres et des bords, des 
structures et des différences en eux et « entre ». 


Pensée ontologique non seulement « dans » mais « comme » une structure matricielle compressée, a 
utiliser non seulement discursivement mais instrumentalement — une arme contre les structures 
idéologiques en « labyrinthe », les profondeurs qui sont contre les profondeurs qui ne le sont pas — un à 
trois, retour à un , puis jusqu'à la solidité du « quatre » où la conscience ontologique s'élabore vers la 
pureté de la verticalité graduelle, « enchainée » (méta-rationnelle), temporellement étendue. 


NOTES DIVERSES 
SUR L'ÂME EN 
RAPPORT À 
L'ESPACE ENTRE 
ET LE 
PURIFICATION 
CHAINE 
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Définition de l'âme par rapport à Space Between 


Space Between est « incisé » avec le présupposé que tous les êtres humains n'ont pas d'âme. 


Space Between trouve l'âme humaine, ou « une » âme humaine, comme un empirisme 
« passé » définissable, dans les possibilités du méta-rationnel. 


Une « âme », par rapport à la société/existence humaine, est une réponse nuancée et équilibrée 
(l'âme devient une âme en étant sensible, représentant la sensibilité) à la présence, à la 
métaphysique, au Dasein, à la différence et/ou au principe de suffisance. la raison — principe 
d'individuation dans les contraintes de l'espace et du temps, dans (l'Etre-En) une reconnaissance 
perpétuelle de l'Autre et de la chose-en-soi. 


Quant à ce qui constitue la «nuance» et le «bien arrondi» dans ce contexte - Space Between exige une 
objectivité adéquate, accordée par le sujet, à l'émotion, à la cognition, au principe de sujet / objet (altérité) 
et aux processus à long terme qui sont inhérents à ceux-ci - et, si l'imperfection profonde est aussi 
présupposée, Space Between exige une reconnaissance de l'imperfection dans la présence, la 
métaphysique, le Dasein, la différence, le principe de raison suffisante, etc. et « lien », entre les âmes). 


Pour faire la distinction entre « l'âme », telle qu'elle est constituée par l'Espace Entre ici, et « l'uber- 
mensch » de Nietzsche — une ame, dans son propre sens d'être achevé dans l'être, n'a pas besoin de 

« planer au-dessus » — une fois que les rayons de la roue de l'âme ont été forgés, ils peuvent devenir 
opérationnels à n'importe quel niveau, la nécessité les oblige à rouler sur ou au-dessus - L'espace 
entre, s'il est forcé de subsister dans une atmosphère ou un contexte de subalterne, conserve son 
niveau "gestalt" de plénitude ou la rondeur, comme représentation (entre autres) de l'Espace Entre et 
du Dasein (Etre-Dans) en relation symbiotique. 


Tous les modes primaires de l'âme et de "l'âme" (Dasein, différence, métaphysique, Space Between, 
etc.) ont la potentialité d'être purifiés par des modes secondaires - toute manifestation nuancée de 
"sensibilité", d'être-en reconnaissance et en réponse à l'Autre, ou les Autres, ou l'Altérité en général - 
et l'âme, telle que constituée par l'Espace Entre, doit perpétuellement s'inventer dans ses propres 
consciences et consciences intuitives pures et/ou empiriques, contre et avec la différence, le principe 
de raison suffisante, etc. 
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L'esthétique et l'âme en relation avec Space Between 


Comme je l'ai défini "l'âme" - une réponse complète et nuancée à l'individuation (et les formes 
philosophiques qui la représentent comme un mode de conscience, positivement ou négativement 
- Dasein, Space Between, différence, principe de raison suffisante, métaphysique, présence) 
— une corrélation subsiste entre « l'âme » et, dans l'esthétique et la pensée esthétique, la « 
consonance majeure du grand art » — la consonance majeure du grand art subsiste 
également, dans les œuvres d'art, en tant que représentation de réponses complètes et 
nuancées aux principes de division et individuation, volonté et monde contre terre et idée. 


La Chaîne de Purification, une fois poussée « dans » l'ontologie, édicte la méta-rationalité qui 
subsiste « avant » l'empirisme, entre l'âme et la consonance majeure du grand art — l'âme, dans 
sa pureté potentielle de gestalt, comme mode primaire, purifiée par le mode secondaire. de 
consonance artistique majeure - Space Between permettant un processus de mise en miroir 
précis, bien équilibré et nuancé afin de démontrer, d'adopter et de représenter l'âme, sous une 
forme telle qu'un nombre important d'âmes pourraient être émotionnellement et cognitivement 
émues, et simultanément — le méta-rationnel comme agent de l'Espace Entre, affirmation et 
co-agent consolidant du Dasein. 


L'âme est parente et est connaissance ; l'œuvre de consonance majeure du grand art 
subsiste en elle-même, une fois achevée et étant-au-monde ; l'un Devient et Devient, 
l'autre est et reste sur de longues périodes de temps pour faciliter le processus, purifiant les 
Idées et l'Idéal dans la conscience en représentant pourquoi et comment la volonté pourrait 
être liée par sa relation avec le monde et les aléas du développement. et développer des 
idées configurées, sous une forme esthétique, par Space Between. 


Ce qu'impose l'œuvre de grande consonance artistique - non seulement la capacité, au sens 
aristotélicien, d'affecter une catharsis - mais de présupposer l'Espace Entre chez son public, 

et ainsi d'imposer un standard de compétence cognitive et affective - ou de fluidité - un « 

totalité » ou intégralité destinée à localiser les interstices de l'Espace Entre et du Dasein dans un 
public idéal ou « entier » présupposé, et à améliorer une compétence cognitive/affective déjà 
fluide - jusqu'à et y compris des représentations menagantes/macabres du sublime ou écrasantes, 
des représentations de la mort, les processus de mort, le monde et la volonté étroitement liés sous 
forme de matrice comprimée contre la terre et l'idée. 


L'âme, pour être purifiée par l'œuvre à consonance majeure, doit prendre la forme féminine 
idéale de l'Espace Entre pour recevoir le Dasein de la performance - l'œuvre à consonance 
majeure permet à l'âme, lissée dans sa dimension spatio-temporelle Être (Être-dans) dans 
l'Espace Entre, pour se reproduire sous une forme purifiée, et se maintenir dans une pureté 
idéale pendant une certaine durée indéterminée une fois la performance terminée, « ressentie » 
et assimilée. 
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La matrice catégorielle compressée kantienne en relation avec Space Between et 
Chaîne de purification 


Mode primaire (L'espace entre) Mode secondaire 
"objets-dans-le-temps" "nombres dans l'espace" 
Les objets-dans-le-temps Space Between, qui Numbers-in-space numbers-in-space et créer 
peuvent manifester des relations spatiales objets-dans-tempsunspurifientauxautresetcapacitéslorsqu'ilslessont 
l'intelligence et la réactivité dotés de manipuler des objets ; avec "l'âme", nombredes,ortedansqueet lesdes 
bien équilibrées, aux facultés cognitives d'eux-mêmes, ne sont pas des "objets" (en 
niveaux cognitif et affectif, de l'« supposant que la capacité d'être-dans laensubsistance-"l'âme".ned'unesoitpasâme-Ile- 
âme » de l'Etre-Dans, l'Espace même) peut répondre et un unité, et ne font'relationsqu'exprimerspatiales"leurs 
Entre engendrant une « âme » ; expressives et cognitivo-affectives sensibldetellesdans.rlelations,ursramificationsplutot 
le potentiel de l'âme subsiste qu'en eux-mêmes. 


dans les objets-dans-le-temps. 
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L'âme en relation avec tous les autres composants constitutifs de la chose en soi dans la 


conscience humaine, sur la chaîne de purification 


Mode primaire 


"L'âme" - une 

réactivité 

nuancée à des 
informations affectives 
et cognitives 
complexes concernant 
l'individualité et 
l'individuation - présentes 


chez certains humains. 


(L'espace entre) 


Interstices où les données 
sont accumulées, stockées 
et assimilées de la volonté et 
des idéations dans l'âme. 


Mode secondaire 


« La volonté et les idées » 
parties de la conscience qui 
contiennent des pulsions 
compétitives et des 
capacités pour les fonctions 
cognitives brutes. 


Space Between permet à l'âme de purifier "la volonté et les idéations", et la volonté et les idéations 


développent et purifient l'âme (ou l'âme potentielle) en accordant une expérience empirique du monde 
et de la terre, des objets dans le temps. 
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Rigueur formelle et Invention (de la Chaîne de Purification) par rapport à l'âme 


Mode primaire (L'espace entre) Mode secondaire 

Rigueur formelle— Où l'histoire et le Invention — les 
contemporain se purifient circonstances spécifiques 

comment l'âme se rapporte mutuellement dans de l'âme et les 

à différents niveaux et formes l'appréciation de la « configurations uniques qui 

d'histoire" - familiale, nationale, substance » immuable de l'entourent qui nécessitent 

sexuelle, culturelle ou autre - et l'âme humaine, de la permanence des conceptions de soi « 

comment ceux-ci situent l'âme permanente de ses interrogations inventives », orientées vers 

dans le temps et l'espace, le et de leurs nuances linguistiques. le contemporain. 


présent et le futur. 


Le langage comme agent 
de « l'âme » dans Space Between. 
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L'EXIL ET L'EXEGÈSE 


261 et Rossignol 


Je continue à développer le tissu conjonctif, dans un contexte/cadre critique, entre les Odes de Keats et les Élégies de 
Cheltenham. Prendre "Nightingale" et 261 ("Never one to cut corners..."), et une séquence visionnaire partagée entre les 
deux poèmes - Keats dans son poème, à travers le processus de composition (Poesy, et ses ailes "sans vue"), est 
capable étendre la portée de sa vision dans les bois sombres pour se mêler/commettre avec sa synecdoque ; tout comme 
le protagoniste de 261, à nouveau sur les ailes sans vue de Poesy, est capable de "faire un demi-tour brutal” ("Voilà où le 
plaisir commence...") sur Old York Road à minuit, et ainsi rejoindre le héros ambigu/ anti-héros du poème. Celle-ci, 
doublée entre les deux poèmes, met en acte un processus de transmigration qui est un exutoire et un sous-texte du 
visionnaire, et fige temporellement le sens que signifie le rossignol/ « conducteur voyou » de 261 - la nuit, la mort, la 
mortalité physique, mais aussi une possession inverse (perverse) d'une liberté et d'un pouvoir obscurs - est assortie d'un 
engagement textuel négativement capable. 


Jamais du genre à couper les coins ronds, vous 

avez fait tourner la Subaru dans un demi-tour brutal 

en plein milieu de Old York Road à minuit, effrayant la 
merde de cet « artiste » autoproclamé. La question, 
comme toujours, n'avait rien de particulier à célébrer. 
Nous ne pouvions que relier rien à rien dans notre friche 
privée de banlieue. C'est là que le plaisir commence - 


je suis sorti, enfoiré. 


Je l'ai fait. Je dis "je" et ça marche. Mais Old York 
Road à minuit est toujours ce qu'elle est. 


Je dois encore vivre là-bas de la même manière que toi. 


Une façon! une façon! car je volerai vers 

toi, Non pas sur le chariot de Bacchus et de ses 

pards, Mais sur les ailes sans vue de Poesy, Bien 

que le cerveau terne perplexe et retarde : Déjà avec 
toi ! tendre est la nuit, Et haply la Reine-Lune est sur 
son trône, Cluster'd autour par tous ses Fays étoilés ; 
Mais ici il n'y a pas de lumière, Sauf ce qui vient du ciel 


avec les brises soufflées A travers les ténèbres 
verdoyantes et les chemins sinueux et moussus. 
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Je ne vois pas quelles fleurs sont à mes 

pieds, Ni quel doux encens pend sur les branches, 
Mais, dans l'obscurité embaumée, devine chaque 
douceur Dont le mois de saison dote L'herbe, le 
fourré et l'arbre fruitier sauvage ; l'aubépine blanche, 
et l'églantine pastorale ; Des violettes à la 
décoloration rapide couvertes de feuilles ; Et l'aîné 
des enfants de la mi-mai, La rose musquée qui vient, 


pleine de vin rosé, Le repaire murmurant des 
mouches les veilles d'été. 


Voici une divergence intéressante : le "je" dans 261 (important, également, de noter que le demi-tour du conducteur 
voyou effectué dans le poème peut revenir à Cheltenham) parvient à renverser les rôles proverbiaux sur son 
compagnon (rhétoriquement/textuellement ) deux fois ("Mais Old York Road à minuit..."), revivant ainsi le demi-tour 
deux fois, plutôt que le voyage singulier de Keats dans les bois sombres. Keats ne commence pas 

à développer une sorte de bravade contre sa muse ; à l'inverse, les deux revirements textuels de 261 démontrent 
d'abord une évasion ostensible de Cheltenham (ce qui revient à affirmer une réussite artistique personnelle ou 
individuelle), puis une renaissance à une position où ce que Cheltenham et Old York Road signifient est omniprésent 
dans le continuum humain; et les deux expriment la bravade à la fois dans l'individualisme et la maîtrise intellectuelle. 
De même, Keats entre dans le paradis sensuel et ombragé des bois, puis s'enfonce vers le bas, d'abord dans 
l'enracinement, puis (comme extension) dans le découragement consonantique (oublieux) de Lethe ; et ce sont deux 
voyages textuels d'identification visionnaire et d'autotranscendance. L'inversion possible, dans laquelle l'Ode de 
Keats, par son sens ultime de conscience perdue, rabaissée, vaincue mais sensuellement consciente d'elle-même, 
contre des envolées textuelles ou « fantaisies », constitue une sorte d'élégie, tandis que l'Élégie de Cheltenham, par 
son air ultime de sang-froid et de maîtrise (habilitation face a des circonstances difficiles) démontre, si ce n'est 
exactement une joie odale, certainement un sentiment d'une sorte de tour de force textuel qui se déroule dans un 
espace comprimé, une ambiance explosive, qui n'est pas chez Keats. Le rossignol et le conducteur voyou du 261 
(Chris) sont tous les deux des fantômes, essentiellement : adressés de manière rhétorique, évanescents. Le 
processus d'identification 

à capacité négative se produit une fois dans le présent (Keats, approprié pour une ode) et une fois dans un 
passé visionné/visionnaire (261, approprié pour une élégie) - et il est simplement textuel, non perçu, non 
apprécié par un Autre inhumain (le rossignol) et un autre humain (Chris). La destination ultime, pourquoi le 
processus d'identification est mis en œuvre, est pour le lecteur imaginaire, individuel, en tant que tiers. 


Machine Translated by Google 


Ghettos ambiants 2 


L'une des raisons pour lesquelles Apparition Poems a obtenu son titre est que, entre les dimensions spatiales des différents 
secteurs de Philadelphie et son élégance architecturale ornée, on a ici l'impression de fantômes, de spectres et d'apparitions, 
suspendus dans les airs d'une manière que certains trouvent enivrante, certains ne le font pas. Comme je l'ai dit à propos de Temple 
University et du temple Eris, ceux qui s'intéressent aux circuits d'attraction/répulsion (choses, vues oculaires ou autres, qui s'attirent 
et se repoussent en même temps) auront beaucoup à réfléchir en marchant dans les rues de Philadelphie. L'attraction/répulsion 
conduit également, de manière détournée, à des pensées de salut et de damnation ; et qui sont les sauvés et qui sont les damnés 
est un autre sous-texte néo-romantique pertinent (au-delà de l'obsession du post-avant pour la simple nervosité). Si Philadelphie 
entretient (aussi) une relation intéressante avec la philosophie, c'est parce que la relation de nos constructions architecturales au 
ciel, aux cieux et à une scène très disparate sur le terrain, donne un sens de transcendantalisme à la ville et aux tentatives forger 


des mondes supérieurs, esthétiques et autres, à partir d'elle. Tout cela mène à ce poème d'apparition : 


Il y a des averses en rafales 


à Philadelphie, des douches 


qui battent des terrains vagues, 


dans la suie de Kensington, on 
pourrait presque croire 


ce que disent les livres 


être-dans-le-monde, je veux dire 
étant dans un monde maudit, il 


semble vraiment que ce jour-là 


les jours gras à Philadelphie. 


La nature circulaire du poème autour de Philadelphie-as-topos lui donne l'air d'être auto-enfermé, auto-complété, un circuit entier 
et rond. Le cercle implique le temps, la temporalité, qui a comme l'une de ses manifestations les plus gracieuses le cercle 
temporel, où (quel que soit le contexte) vous finissez là où vous avez commencé. L'un des grands sous-textes de Philadelphie - 
l'architecture contre le temps / le temporel et l'espace - se reflète ici, alors que l'échafaudage du poème crée un carré autour du 
cercle de la vanité temporelle du poème. Les « averses en rafales » et les « jours gras » du nord de Philadelphie dépendent, si 
nous y posons une certaine satisfaction esthétique, d'un élargissement des points de vue vers une reconnaissance que les 
surfaces démentent les intérieurs, et ce qui semble maudit pourrait en fait être sauvé, et vice versa. C'est le territoire baudelairien 
- le salut et la damnation ne sont pas tellement des topoï romantiques anglais - et le Philadelphian Prowler pourrait bien être plus, 
dans son orientation noire , simpatico avec les symbolistes qu'avec ceux qui s'accordent avec les pouvoirs régénérateurs des 
arbres, des oiseaux et fleurs. Être contraint à une sorte de purgatoire, contre le siècle XX, par l'architecture - tel est le sort (à 


travers Philly Free School et autrement) de Philadelphie en 2014. 
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Glace carbonique 


L'approche de la « glace sèche » de la poésie sérieuse — je-cela employé plutôt que je-tu — forme un chiasme intéressant avec ce que 
j'appelle l'interdialogisme. Lorsque vous voulez sauter par-dessus l'obstacle de la conscience ordinaire dans la conscience d'un autre, 
même brièvement, et si l'Autre en question est placé à une distance naturelle de vous, comme cela peut arriver dans de nombreux 
contextes, le résultat peut être un aperçu ou une vision mystifiée sentiment d'impuissance. Pensez à la façon dont cela fonctionne en 
termes de puissance mondiale - militaires, systèmes judiciaires, gouvernements - et à la façon dont les individus qui tombent sous l'égide 
de ces intérêts congloméraux sont obligés de faire valoir leurs points de vue et de recueillir leurs informations. Si vous rencontrez d'une 
manière ou d'une autre un autre personnage portant les insignes du pouvoir mondain, votre tentative de faire le saut inter-dialogique peut 
ou non être entravée par la timidité, la réserve, la prudence, l'intimidation, la coercition ou un sentiment de renversé par les protocoles. 
Souvent, si le saut inter-dialogique doit être fait et la perspicacité glanée (conduisant à toute action supplémentaire que la situation ou le 
contexte exige), cela doit se produire rapidement, une fois que la partie puissante a été en quelque sorte choquée de se révéler. 


Le pouvoir mondain, en ce qui concerne la conscience individuelle de ceux qui le portent, peut créer un cerveau blanchi à la chaux par sa 
propre armature de complexités et de protocoles, ce qui fait que, lorsque les deux partenaires dans une conversation ont des intérêts 
mondains acquis, l'Inter- Le dialogisme est assailli par la neige carbonique d'aucune intimité, et souvent, d'aucune symétrie cérébrale 
(échange de nations). Tout reste résolument impersonnel, même si, comme tout ce qui est créé par le cerveau humain, l'armature 
politique doit montrer des fissures et des tensions, et ceux qui sont habiles à remarquer ces fissures et tensions peuvent faire un saut 


inter-dialogique vers la découverte d'une autre conscience. Tout cela se manifeste dans Apparition Poem 1345, de Apparition Poems : 


Deux haies avec un petit chemin 

entre - marcher dans le chemin comme 

certains le font, comme s'il n'y avait pas d'autre voie viable 
existe, faire des Dieux des haies 

qui rendent votre vie minuscule, est un péché de 
une certaine importance dans un monde où 

les haies peuvent être approchées de 

n'importe quel côté - j'ai dit cela à un homme qui 
porta des graines dans un espace ouvert, et il 
hocha la tête à quelqu'un d'autre et siffla 
une vieille valse à lui-même dans l'agacement. 


La situation semble grave - le protagoniste du poème raconte une allégorie pour quelqu'un que nous supposons être un fonctionnaire 


du gouvernement ou de l'armée. Le but de l'allégorie est l'idée que 


Machine Translated by Google 


lorsque la race humaine envisage d'aller de l'avant, forcer les individus à adorer des forces qui dégradent, abaissent 
et banalisent leur vie perturbe généralement et inutilement le progrès humain. Quant à savoir pourquoi les besoins 
inter dialogiques du protagoniste l'ont poussé à employer cette allégorie - la réaction du fonctionnaire devrait révéler, 
d'une manière ou d'une autre, au moins une partie de son cerveau, et ainsi rendre la situation plus compréhensible 
pour le protagoniste. Ainsi, tout l'échange inter-dialogique doit se produire sans aucune émotion personnelle 
impliquée. Les réactions inter-dialogiques glacées sèches de cette façon, sans aucune émotion personnelle, 
lorsqu'elles sont représentées dans le texte, sont un goût que certains peuvent avoir plus que d'autres, tout comme 
le premier ensemble glacé de poèmes d'apparition peut être préférable à certains sur le Cheltenham plus personnel. 
Élégies. Il s'agit ici d'une situation où la réaction du fonctionnaire — l'agacement 

— laisse suffisamment d'ambiguïté pour que le lecteur décide par lui-même si un véritable saut inter-dialogique 
a été fait ou si le protagoniste a mal jugé son adversaire. Il a tenté de lancer une bataille de mystification - un 
sentiment que les frontières sont franchies, de sorte que qui mystifie qui devient une question ouverte. Cette 
réalité est, comme je l'ai dit, politique plus que personnelle, tout comme les Élégies n'ont de politique intégrée 
qu'à des niveaux secondaires. Pourquoi la glace sèche dans la poésie sérieuse est intéressante en tant qu'effet 
esthétique, c'est que les tempéraments les plus sensibles comprennent que l'effet de glace sèche a sa propre 
grandeur esthétique, tout comme les tempêtes de neige et de verglas de Shelley au Mont Blanc sont 
étrangement, étrangement magnifiques. Quant à 1345, le poème se termine avec la situation apparemment 
bloquée par le pouvoir; allégorie dite, allégorie rejetée ; et pourtant on sait qu'en politique, les réponses peuvent 
germer sur de longues périodes. Ainsi, la bataille de la mystification fonctionne aussi pour le lecteur, qui ne 
pourra prédire ni le contexte précis de cette bataille (pas de terrain de jeu précis, comme Cheltenham) ni 
comment elle pourrait se dérouler au final. Tout l'édifice est sur la glace. 
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Emotion et inter-dialogisme 


Comment les émotions des individus jouent-elles dans ou hors de l'inter-dialogisme ? Faire un saut Inter Dialogic dans 

le cerveau de quelqu'un et en ressortir, et glaner tout ce que vous pouvez, présuppose chez l'individu qui fait le saut que les 
émotions personnelles n'interféreront pas avec le processus. Évidemment, la consonance humaine étant ce qu'elle est, cela ne 
peut pas toujours être le cas. L'obscurité de faire un saut inter-dialogique alors que ses émotions font des ravages avec sa 
capacité à percevoir la vérité est un fait de la vie, à la fois dans la littérature (les variétés les plus personnelles de la littérature) et 
dans notre vie quotidienne. En fait, l'essence même du méta-dialogisme et de l'inter-dialogisme est menacée par leur chiasme 
potentiel avec des émotions chaotiques, échevelées et impénétrables, et par le sentiment que sans l'objectivité qui se manifeste 
avec le détachement émotionnel, ces deux sauts deviennent de simples des sauts de foi, non stabilisés par un rapport à ce qu'on 
pourrait appeler l'empirisme intuitif. Cela se joue dans la poésie, la littérature et le théâtre, dans la manifestation de narrateurs peu 
fiables, de personnages désespérés, destructeurs, malchanceux et suffisamment instables émotionnellement pour que, aussi 
intuitifs soient-ils, ni nous en tant que public ni eux ne peuvent jamais vraiment être. sûr qu'ils tirent les bonnes conclusions de la 
situation qui pourrait se présenter. L'inter-dialogisme est à chaque fois poursuivi par des intérêts subjectivistes, de sorte que les 
lunettes roses ou foncées prennent des données brutes et les déforment ou les configurent de manière disproportionnée. 
Apparition Poem 1488 en est un bon exemple - une représentation d'une situation difficile - une rupture complète du contact avec 
l'être aimé en question pour le protagoniste - sans aucune raison donnée. Quels que soient les sauts inter-dialogiques qui ont été 
faits des deux côtés, ils ont conduit à une impasse ; alors même que le protagoniste, aussi abruti soit-il, doit adopter l'approche de 


la glace carbonique pour discuter de sa situation difficile : 


magasin d'alcools, sol en 
linoléum, vin qu'elle a choisi 
était toujours d'un rouge 
profond, d'un arrière-goût 
sombre et amer, 
contrairement à 
son torse nu, qui a 
en lui tout ce qui a jamais été de l'ivresse - 
quelqu'un lui manque terriblement, 
d'être toujours amoureux tous 
les deux, alors qu'elle coupe les 
choses parce qu'elle pense 
qu'elle doit— torture exquise, 
c'est un torse nu différent, (le 


mien) qui s'incarnadine— 


Nous supposons ici qu'il y a eu des sauts inter-dialogiques des deux côtés. Pourtant, s'il s'agit de deux individus 
émotionnellement vulnérables et émotionnellement instables, ce qui a été communiqué de cerveau à cerveau ne peut pas être 
absorbé et assimilé de la bonne manière. C'est particulièrement le cas si l'alcool est impliqué, ce qui brouille les frontières et le 
sens des proportions et oblige les choses à couler dans une direction déformée. Ce gauchissement donne à 1488 une lueur 
inquiétante, et un bord (qui le ramène à ce que j'avais l'habitude d'appeler la poésie post-avant ) de dimensions étranges et de 
sauts impurs, de conscience impure. L'importance du sol en linoléum en tant que symbole est qu'il fonctionne comme une 
synecdoque de toutes les différentes formes de déformation proposées ici - alcoolisme, désespoir émotionnel, imaginations 
hyperactives et 
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(peut-être le plus tragiquement) Des sauts inter-dialogiques qui suggèrent à la fois une certaine pureté 
d'intention et une véritable chimie psycho-affective, mais qui se font piétiner par l'inhumanité du paysage 
habité par ces personnages. Les sols en linoléum sont des surfaces froides, peu accueillantes, 
homogènes, qui reflètent (aussi) la froideur de la séparation complète entre les deux en question. Le côté 
chaleureux, convivial et sensuel de l'ivrognerie - vino veritas, également - est enterré par la conscience 
qui ne peut plus avoir de réactions stables, de sorte que ce qui a été appris des sauts inter- dialogiques 
nécessaires qui relient l'âme à l'âme ne peut être rappelé. et habilement employé dans le bon sens. Il se 
peut que la muse de 1488 le sache et que cela explique sa rupture de relation. Si tel est le cas, le 
protagoniste a une voie et un moyen d'accéder à une note de pur pathétique, qui résonne dans le 
poème, même s'il révèle également que sa maîtrise assumée du cœur de sa muse et de ce qu'il a en lui 
(«tout ce qui a jamais été /d'ivresse »), doit être faux, car il semble ne pas connaître la raison de la 
rupture soudaine, qui devrait être claire pour lui. Lorsque l'interdialogisme est annulé par des intérêts 
subjectivistes, la conscience peut s'envenimer et se transformer en toutes formes et tailles d'illusion 
narcissique, alors même que le protagoniste de 1488 tente d'aller au-delà de son narcissisme. 
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Je ne pose aucune frontière entre nous 


La ligne dans le poème titre de Posit (je pose/pas de frontière/entre nous) est celle que j'aimerais analyser, en 

référence à ce que le néo-romantisme est censé être dans le monde des sciences humaines en 2017. Si on le 

regarde objectivement, on pourrait faire valoir que l'art moderne, l'art post-moderne et la théorie littéraire 
déconstructionniste sont tous largement constitués par une succession de frontières et une succession d'effets de 
frontières. En d'autres termes, les œuvres d'art, et les textes, sont un jeu et un pari contre à la fois l'intimité, et la 
possibilité de l'intimité, entre lecteur/spectateur et créateur. Le déconstructionnisme configure l'intimité comme naïve, 
à la fois comme une intention et comme une possibilité, en grande partie à travers l'intrusion perçue de l'arbitraire 
dans le langage et les significations linguistiques. La modernité et la post-modernité s'appuient fortement sur des 
tactiques d'aliénation et des motifs ironiques. Pour serrer Wilde, l'importance d'être sérieux est perdue. Pourtant, le 
déconstructionnisme doit résister à ses propres contradictions ; comme Roland Barthes énumère comment nous 
pouvons être séduits par les textes, il faut comprendre que ce qui est séduisant dans la textualité est, en soi, la 
possibilité d'une intimité écrivain/lecteur ; et que l'intimité ne peut être une possibilité viable que si ce qui est 
arbitraire dans le langage est équilibré et compensé par ce qui, dans le langage et la symbolisation linguistique, est 
utile (comme le voudrait Wordsworth) et pénétrant dans la psyché de ceux qui lisent et expérimentent le texte. 


Le néo-romantisme est, en fait, fondé sur une croyance en l'efficacité de la symbolisation esthétique et (en particulier) 
sur la position d'absence de frontière entre le créateur et le spectateur/lecteur. Le néo-romantisme, à un niveau 
primordial (manifesté, peut-être, d'un ricochet aux bâtiments de Philadelphie), croit en lui-même et croit en son public. 
Pourquoi le Dusie chap Posit, qui ricochait il y a dix ans à travers le pays pour la première fois, était plus une 
déclaration d'intention que je ne l'avais peut-être perçu au début, c'est parce que je n'ai pas saisi les fondements de 
l'œuvre elle-même (et de The Posit Trilogie qui est venue plus tard) en ce qui concerne le compact primordial que j'ai 
inconsciemment projeté sur lui, comme je l'ai créé ; un monde autorégulé et autosuffisant de bonne foi, de bonnes 
intentions et de bonne volonté cordiale envers quiconque choisirait de lire le texte. Le néo- romantisme né des 
Aughts de Philadelphie tente en fait de reprendre la première personne du singulier et de la rendre 

à nouveau géniale. Il ne peut y avoir de « tu », deuxième personne du singulier, sans « je » ; et le sens de la 
perspective primordiale de la poésie, un « je » s'adressant à un « tu », c'est qu'elle devient un abri heideggerien 
contre ce qui pourrait la corrompre de l'extérieur. La succession d'effets de frontières ancrée dans l'art moderne et 
post- moderne, la création de distances de plus en plus vastes entre lecteur/spectateur et créateur, n'est pas un effet 
que le néo-romantisme trouve intéressant. La formalité est un autre problème, et hors de la table ici; mais, qu'il suffise 
de dire que la formalité crée la bonne volonté inhérente à une relation riche avec l'histoire et les histoires, la continuité 
de la conscience sur de longues périodes de temps. 


Lorsque la formalité est mise en place comme un élément proéminent d'un texte littéraire, comme dans Les sorcières du 
sud de Philadelphie, la bonne volonté de l'artiste est, entre autres, de remplir une fonction impérative que la déconstruction 
et la post-modernité ont largement perdues. : divertir, édifier et éclairer le lecteur au niveau cognitif le plus élevé possible. 
Les lecteurs lisent le poème parce qu'ils l'apprécient. Cela semble simple; ce n'est pas le cas, en pratique. La littérature à 
l'Académie américaine est si douloureusement onéreuse, en tant qu'entreprise de niveau Babel ou (souvent) 
anti-entreprise, que les types littéraires s'en tiennent aux livres comme mode d'abnégation et d'abaissement de soi. En tant 
qu'étudiant diplômé, j'ai travaillé une fois sous la direction d'un professeur et je me suis efforcé de faire émerger ce 
complexe. Nous nous en tenons à ces textes, ai-je dit, parce que nous apprécions 
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leur; nous étudions la littérature parce que nous l'aimons ; corriger? Vous seriez étonné qu'il soit 
suffisamment perplexe pour que produire une réponse lui paraisse déconseillé et impossible. Je n'ai 
jamais oublié le sentiment que j'avais qu'ici, les gens, était un imposteur; quelqu'un qui fait quelque 
chose pour la mauvaise raison, quelle qu'ait pu être cette raison. Posit, The Posit Trilogy, Witches et les 
autres visent tous à éliminer l'intermédiaire proverbial, académique ou non. 
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Intimations d'immortalité: Odes, élégies et politique 


L'erreur critique est inhérente aux discussions sur le romantisme anglais selon lesquelles Keats est le moins politique des grands 
poètes romantiques. Apparemment, le sujet de Keats n'est pas directement politique : le cycle odal ou la vision (et Hypérion en 
plus) aborde la subjectivité, la temporalité et la spatialité, l'histoire (antiquité classique), l'épistémologie et la relation du poète à la 
tactilité, en particulier sous la forme de objets/vues et hétérosexualité exprimée. Pourtant, spécifiquement dans Ode to a 
Nightingale, un règlement de compte est décrété qui emmène Keats directement au cœur d'un dilemme politique qui tourmente 
l'humanité depuis l'antiquité classique et avant : quelle est la place de l'individualité extrêmement développée et exprimée, 
l'individualité visionnaire, telle qu'elle étaient, chez un individu, contre les masses conformistes, tenus sous l'égide protectrice des 
contextes sociétaux conformistes ? « Poésie lyrique et société » d'Adorno initie de nombreuses interrogations pertinentes à ce 
niveau. La façon dont je voudrais élever le discours au plateau suivant est de monter un certain type d'ante discursif en s'attaquant 
à un trope qui a perdu un certain statut au cours des cent dernières années, en particulier dans les bourbiers textuels créés par et 
autour du post-structuralisme. : immortalité. Concrètement, comme topos à investiguer dans les textes poétiques et autres 
contextes littéraires : qui est le plus immortel, le visionnaire, avec son intériorité extrêmement développée, mise en place contre les 
normes sociétales, ou toute normative généralisée ; et l'éthos et la pratique des masses conformistes elles-mêmes, avec leurs 
normes de comportement régulé et (plus important) de cognition régulée. Ces problèmes se présentent nez à nez dans l'avant- 


dernière strophe de Rossignol : 


Tu n'es pas né pour la mort, oiseau immortel ! 

Aucune génération affamée ne t'écrase ; La voix 

que j'entends cette nuit qui passe a été entendue dans les 
temps anciens par l'empereur et le clown : peut-être la 
même chanson qui a trouvé un chemin à travers le cœur 


triste de Ruth, quand, malade pour la maison, elle se tenait en larmes 
au milieu du maïs étranger ; Le même qui a souvent 


Fenêtres magiques charmées, s'ouvrant sur l'écume Des mers 


périlleuses, dans les contrées féeriques désolées. 


Nightingale met tout le système odal visionnaire de Keats sur une corde raide, alors qu'il affronte hardiment son obsolescence 
potentielle. Ce qui rend le rossignol immortel, ici, c'est son sentiment d'être indiscernable de tous les autres rossignols, qu'ils 
chantent pour Ruth ou non. Ceux qui ne sont pas touchés par le stigmate de l'extrême individualité (ici de nature visionnaire) ont 
leur sécurité et leur immortalité dans le nombre ; tandis qu'un "je" développé à un sommet absolu d'incisivité cognitivo-affective 
aiguë est si vulnérable, par sa singularité dans l'isolement, qu'il ne peut que ressentir les affres de la mortalité et de la mort 
imminente battre derrière et devant lui à tout moment. La politique de ce dilemme est simple : toute société donnée doit décider 
pour elle-même dans quelle mesure les individus peuvent se développer en tant qu'entités distinctes et autonomes, contre le 
normatif, ou dans quelle mesure ce processus doit être étouffé dans l'œuf. Le lieu commun critique du génie romantique isolé 
s'applique ici, tout comme Adorno ; mais ce qui est ajouté, c'est le sentiment de longévité potentielle dans la configuration des 


choses d'un bout à l'autre 
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ceci à l'autre : qui devient immortel, Keats ou son réplicant, Rossignol remplaçable ? Cela s'intègre parfaitement dans 
(également) une exploration des élégies de Cheltenham. L'analogue de Nightingale, 261, manifeste sans ambiguïté 


les mêmes syndromes et dichotomies : 


Jamais du genre à couper les coins ronds, vous 

avez fait tourner la Subaru dans un demi-tour brutal 

en plein milieu de Old York Road à minuit, effrayant la 
merde de cet « artiste » autoproclamé. La question, 
comme toujours, n'avait rien de particulier à célébrer. 
Nous ne pouvions que relier rien à rien dans notre friche 
privée de banlieue. C'est là que le plaisir commence - 


je suis sorti, enfoiré. 


Je l'ai fait. Je dis "je" et ça marche. Mais Old York 
Road à minuit est toujours ce qu'elle est. 


Je dois encore vivre là-bas de la même manière que toi. 


Le protagoniste du poème a le même sens de la perspicacité systématique et incisive que Keats dans les Odes. Ici, 
l'antagoniste, qui représente (entre autres) l'individu typique et normatif piégé dans une société qui valorise la destructivité 
et la prédominance continue de vies grossières et rabougries, n'est pas un Rossignol mais le conducteur de la Subaru en 
question. Par souci discursif, appelons-le "Chris". Qui est Chris, en tant qu'archétype américain ; le casse-cou de banlieue 
ou le frimeur, avec le même sens criard de l'indestructibilité, soutenu par le désespoir d'intérêts immobiles et mesquins ; est 
censé apparaître aussi immortel que le poète visionnaire, qui déplore de manière élégiaque l'inutilité du monde tel qu'il 
existe pour les deux personnages. Le problème ici (ou la corde raide, sur laquelle le système élégiaque doit marcher) est 
que, pour ceux pour qui la consonance majeure du grand art est un anathème, Chris restera toujours un personnage plus 


éternel que l'artiste autonome et visionnaire. 


Ce qui, ou qui, est immortel ici est une question politique ; non seulement parce que les masses ont tendance à propulser 
les masses vers l'avant, et Chris est résolument l'une des masses, mais parce que même la notion d'immortalité dans l'art 
(une fixation pour ces Odes et Élégies) est vulnérable, devant l'esprit. la force engourdissante et l'obstination de 
l'indifférence et du ressentiment de masse (y compris le dédain de la théorie littéraire et des théoriciens, des post- 
structuralistes, des nouveaux historicistes et autres). Les Odes ont occupé une place élevée, pendant deux cents ans, dans 
le canon de la littérature anglaise. Les élégies de Cheltenham ont seulement commencé à avoir la vie qu'elles sont 
destinées à avoir. Pourtant, ni les Odes ni les Élégies ne sont destinées aux masses obstinées, qui sont (très) 
éternellement et immortellement imperméables à l'appel des sirènes de la textualité avancée. Que le grand art est 
néanmoins une force politique à des niveaux élevés et pour toujours est aussi manifestement et démontrable le cas, peu 
importe à quel point les masses sont éternellement imperméables. L'artiste doit se dresser seul, avec ses visions, contre 
l'imperméabilité des masses ; peut-être avec un sens romantique de la sublimité, peut-être pas ; mais la politique de Keats 
dicte que la politique de ce qui dure, de ce qui est censé être immortel et de ce qui ne l'est pas, de jusqu'où un individu peut 
aller pour étendre son individualité contre les masses, est une politique qui restera une corde raide pour être parcouru et 


une question pertinente aussi longtemps que quiconque souhaite créer une œuvre d'art consonante majeure. 
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L'ironie et les élégies 


Quant à ce qui est révélé, dans les Élégies, par l'Inter-Dialogisme et les interactions Inter-Dialogiques - le saut de la 
conscience d'un individu dans la conscience d'un autre, puis en ressort - nous avons vu que toutes les révélations Inter- 
Dialogiques ne sont que partielles. Personne ne peut voir ou révéler le cerveau de quelqu'un d'autre dans le totem. Mais 
les révélations partielles sont aussi des conduits vers des révélations ironiques - que ce qui est révélé, ce qui émerge à la 
surface, pourrait être contredit par quelque chose d'invisible, une fois qu'une conscience est repoussée hors de l'autre. Un 
exemple d'ironie émergeant de l'inter-dialogisme dans les élégies est 420 : 


JE. 


Le Junior Prom m'a déposé (et quinze autres) sur le 

sol de son sous-sol. Je pouvais à peine voir la lumière 

du jour à ce moment-là, et à trois heures du matin, j'ai 
commencé à rôder. J'avais trop peur pour allumer les 
lumières. Elle est sortie comme une sirène des algues. 
J'avais besoin de réconfort, elle appréciait mon besoin. 

Nous étions sortis, elle était amère. Tout le dialogue s'est 
déroulé dans l'ombre. Personne ne se connectait dans l'autre 
pièce non plus. Petite princesse méchante. 


IL. 
Que ce soit sur le comptoir de la salle de 


bain ou sur le dos de ta main, chérie, ta 
véhémence inhabituelle cette nuit d'hiver, 
tissée de toiles d'araignées par des 
personnages à moitié réels, était animée 

par un avantage injuste, que les comparses 

te jetaient pour te garder fou pendant que tu 
mourais morceau -repas. Tout ce que j'avais, 
c'était une fureur incompréhensible et un cœur 
brisé - quand j'ai touché le sol à quatre heures, 
tu t'apprêtais à jouer à l'allume-feu, tu as 
ouvert le petit verre, recourbé deux fois ton 
doigt dans le bon sens ; ténèbres- 


La conclusion de la première partie de l'Élégie — « Petite princesse méchante » — suggère l'émergence d'une dualité. 
L'héroïne/anti-héroïne du poème est, dans le contexte du poème, une petite princesse méchante - pourtant, si elle n'était 
que cela, si elle était un personnage unidimensionnel sans dynamisme intégré dans sa conscience, serait-elle mérite 
d'être écrit? Il en va de même pour le héros/anti héros en 261 ; nous savons qu'il fait remonter à la surface sa séquence 
de casse-cou et qu'il réagit négativement au fait que le protagoniste élégiaque tire son rang pour son statut d'artiste à 
Cheltenham; pourtant la façon dont 261 conclut établit une sorte de parité, de sorte que le Protagoniste élégiaque a des 
moyens d'insinuer qu'il y a plus dans ce personnage qu'il n'y paraît. Le niveau ou la couche de surface du personnage est 
alors criblé d'ironies, et la potentialité de /pour le drame, à travers des chocs et des surprises, comme c'était le cas de 
Psyché dans les premiers Aughts. L'intuition est la clé de ces révélations. 
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Les interactions inter-dialogiques révèlent à l'intuition, les profondeurs cachées de la conscience d'autrui, 
sont ce qui rend les personnages des Élégies, espérons-le, à la fois captivants et dramatiques. Si j'ai réussi, 
l'emphase a également été évitée ; et le principe d'avant-garde contre la sentimentalité et la préciosité 
maladive est maintenu, alors même que les récits sont établis. 


L'intuition susmentionnée n'est pas seulement celle de l'écrivain ou du protagoniste élégiaque; c'est quelque 
chose qu'il faut tenir et qui fonctionne aussi dans la conscience du lecteur. La réaction du lecteur aux drames 
des Élégies dépend de ce qui lui paraît intuitivement intéressant ou provocateur. En ce qui concerne la terrible 
bataille en 420, et tout ce que la petite princesse méchante pourrait cacher d'autre, le saut peut également être 
fait dans ce que le protagoniste élégiaque attend d'elle ici - quel genre de confort, physique ou émotionnel, ou 
les deux - et dans la position où elle a certainement sauté dans son cerveau, vu ce qu'elle a vu, puis a été 
repoussée à nouveau, puis a agi en conséquence, et avec méchanceté. A-t-elle des raisons d'être petite 
d'esprit et méchante ? Les lecteurs doivent agir selon leurs intuitions et étendre leur conscience dans ce 
moment figé, et vivre une partie du drame entre les deux cerveaux pour eux-mêmes. Ensuite, ils peuvent 
commencer le travail d'établir, s'ils le souhaitent, qui est le plus méchant et le plus petit d'esprit, au milieu des 
ténèbres aux consonnes noires. 


Machine Translated by Google 


Jenny Kanzler 


J'ai rencontré la peintre Jenny Kanzler en 2008. J'étais assis dans le Last Drop un week-end après-midi d'avril ou de mai, en train de 
travailler, et elle m'a approché et s'est présentée. Elle était très jolie à la manière d'un chérubin, un peu comme Abby Heller-Burnham. Au 
cours de l'année 2008, nous avons pris un café plusieurs fois. Je n'appellerais pas ces rendez-vous en tête-à-tête — Jenny était fiancée 
par ailleurs — mais nous avons appris à nous connaître avec une certaine minutie. Jenny, à la fois dans ses peintures et dans sa vie, avait 
une fascination pour "les rabougris", en termes généraux - les personnes rabougries, les situations rabougries, même les animaux 
rabougris (elle trouvait les tarentules "exquises".) Elle avait également un fétichisme pour la violence et gore - les films qu'elle aimait 
étaient violents, et l'art. Jenny avait été à PAFA avec Abby et Mary, mais elle refusait généralement d'en discuter. J'ai eu la nette 


impression qu'ils ne faisaient pas partie de ses artistes préférés là-bas. 


Mary's The Fall était à l'affiche au PAFA précisément quand j'ai rencontré Jenny Kanzler, en fait. Elle lui a donné une critique mitigée. Il y 
avait une certaine tension sexuelle dans l'air entre moi et Mme Kanzler, mais elle a clairement indiqué qu'elle était principalement une 
âme platonicienne. Abby et Mary étaient floridement libérées, érotisées et romantiques en comparaison, malgré l'attrait de Jenny. 
Pourtant, Jenny avait un esprit singulier et une vision singulière. Elle m'a fait une forte impression. Il me semblait que la substitution, dans 
l'art de Jenny, de la violence à l'amour et au sexe était délibérée, mais (c'était mon propre préjugé) pas nécessairement saine. Le 
penchant de Jenny pour le charbon violent plutôt que sexuel a inspiré le poème d'apparition 1342, ainsi que le sentiment, erroné ou non, 


que Jenny sublimait afin que la partie de sa psyché qui voulait qu'elle reste une petite fille rabougrie reste intacte. , incontesté et inviolable 


Qu'y a-t-il dans quels yeux ? 
Ce que je vois dans le sien, 
c'est un silence verdatre 
mélangé, un peu criard, c'est 
passé féminin (pas beaucoup), 
mais je ne peux pas toucher sa 
chair (mise à l'autodestruction), 


pas plus qu'elle ne peut comprendre 
le livre qu'est sa chatte, que non 


on lit directement, ou on parle de, 
il n'y a pas d'amour autre que 
"pourrait être", mais je pense à sa 
gorge tranchée - c'est sa tranche 
de charbon. 


La portée phénoménologique du poème est un couple d'Élégie 414 — je me donne le privilège de faire une effraction dans le 

cerveau de Jenny, et d'y jeter un coup d'œil. Le problème avec les cambriolages phénoménologiques est qu'il est difficile de déterminer si 
ce que vous voyez est réel, est vraiment le cerveau de quelqu'un d'autre, ou si ce que vous trouvez n'est qu'une projection de vos propres 
fantasmes. Il se pourrait que la "tranche de charbon" de Jenny soit plus impliquée dans l'émotion et l'intellection réelles, pas seulement un 
produit d'adolescence rabougrie, mais il n'y avait aucun moyen pour moi de dire, au moment où j'écrivais, si c'était le cas ou non. En fait, je 
crois que le cambriolage de 1342 est assez impétueux, assez pompeux, même, en tant que narrateur masculin violant une femme, que ce 
protagoniste d'Apps ressemble à un demi-cochon. S'il a raison dans ses suppositions, cependant, sa cochonnerie lui a quand même valu 


des relations sexuelles avec une femme qui lui a refusé l'entrée conventionnelle. 
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Il convient de noter que je n'ai pas combattu Jenny de cette façon - aucune passe n'a été faite, et je n'ai pas 
non plus eu l'expérience de tomber amoureux d'elle - mais l'énergie d'intimidation pour la comprendre a créé 
d'étranges jeux d'esprit en boucle entre nous, et nos jeux les uns contre les autres sur le plan cognitif ont duré 
quelques années. 


Pour élargir le contexte - en 2008, l'ère de la récession commençait à s'enfoncer et une grande partie de la 
grandeur d'Aughts Philly, la romance et le sentiment de liberté, commengaient à s'estomper. Que Jenny Kanzler 
entre dans ma vie au moment où elle l'a fait, et que nous devenions des sparring partners plutôt que des amants, 
était pour moi un signe des temps, une inversion de l'odal early Aughts, et quelques-unes des victoires durement 
gagnées des mi-août aussi. Un phare aussi, peut-être, inverse-brillant vers une prise de conscience de la Grande 
Récession, et de ce qu'elle allait devenir. Il est également pertinent pour moi qu'en 2008, l'équation généralisée 
d'un peintre émergent et notable de Philadelphie impliquait la violence, le gore et l'expressivité rabougrie a 
sexualisée; où toute l'Amérique se dirigeait vers un hachoir à viande de violence, de faillite morale / éthique et de 
conditions généralement entropiques, et ceux d'entre nous qui voulaient que les Aughts, qui facilitaient l'art autour 
du sexe et de la romance, durent éternellement, devaient être amèrement déçu. 
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Kierkegaard et glace carbonique 


La relation complexe entre l'inter-dialogisme et la philosophie ne peut être simplement ou succinctement énumérée. Lorsque la 
conscience saute dans une autre conscience, les questions fondamentales de la phénoménologie restent les mêmes - qu'est-ce 
qui est à l'intérieur de notre conscience, qu'est-ce qui est à l'extérieur, qu'est-ce qui est tenu ou limité dans ou par la conscience, 
et qu'est-ce qui ne l'est pas - seulement des questions d'individuation, de différence et de distinction manifeste pour mener toute 
enquête dans un certain nombre de bourbiers à la fois théoriques et sémantiques. Lorsque des questions philosophiques sont 
abordées dans la poésie sérieuse, les arabesques potentielles et réelles dans l'espace cognitif deviennent innombrables, en 
particulier lorsque l'inter-dialogisme est utilisé à un nouveau titre. Que se passe-t-il lorsque, comme cela arrive souvent en 
philosophie, des figures allégoriques sont employées ? 

De Socrate à Zarathoustra en passant par Abraham, les textes philosophiques doivent s'appuyer sur des représentations 
symboliques d'individus, pour délimiter l'essence des dilemmes et des intérêts philosophiques. Abraham, nous le savons, était 
le choix majeur de Kierkegaard dans son texte le plus crucial - Fear and Trembling - et lui, en tant qu'auteur, nous demande, en 
tant que "vous" implicite dans une relation je-tu, d'essayer de sauter dans la conscience d'Abraham quand 

le Seigneur lui demande de gravir la montagne et de sacrifier son fils, apparemment sans raison, et de tester la foi 
d'Abraham, aiguisant ses facultés de perception. Apparition Poem 1613 subsiste à la fois comme une vue interprétative sur 
Kierkegaard et comme une représentation tangentielle d'un "je" implicite qui a été capable, semble-t-il, de réaliser le saut 
inter-dialogique requis dans la conscience d'Abraham, bien que nous sachions qu'Abraham n'est qu'un figure dans une 
allégorie, plutôt qu'un partenaire dans une quelconque intimité : 


Suivez Abraham sur la colline : 
dans la mesure où la colline est 
déjà constituée de sortes de 
couteaux, dans quelle mesure un 
homme peut-il monter sur une 
colline, faire paître un fils à sacrifier, 
pour être digne devant une 


puissance toute-puissante qui peut 
ou non ont eu des intentions conscientes 


où il s'agissait de collines, de 

couteaux, de fils, mais comment, en 

regardant cela, ne puis-je pas sentir 

qu'Abraham, en bravant des couteaux, 

n'a pas besoin de celui qu'il tient dans ses mains ravies ? 


Ce que je vois implicitement en 1613 est une sorte de boucle autour de processus inconscients de gouvernance - que 
Dieu lui-même peut gouverner l'Univers à partir d'un centre de conscience ou non, et que la force mentale subtile 
qu'Abraham acquiert au contact de cette Force de l'Univers commence inconsciemment à diriger ses pensées et ses 
actions, qui prennent la consonance d'être vif, incisif, comme un couteau. La boucle finale, nous le voyons, est que, 
dans une chaîne de liaison, le "je" dans le poème devient tranchant, incisif et comme un couteau à partir de l'interaction 
inter- dialogique avec Abraham (et il est implicite à ce moment-là que les interactions inter-dialogiques peut arriver avec 
des personnages dans des allégories et leurs créateurs invisibles, ainsi que des personnes de chair et de sang), qui a 
hérité son incisivité de la Force de l'Univers dont la conscience ou l'inconscience ne peut être mesurée ou maîtrisée. Si 
la règle de la neige carbonique s'applique ici, comme pour la plupart des Poèmes d'apparition, c'est que toute 
philosophie, aussi lourde soit-elle d'intellect et d'allégorie, est 
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touchés par la neige carbonique, et les questions je-vous montent à coups de fusil à l'objectivisme qui doit faire 

avancer l'entreprise et tourner le proverbial volant. Y a-t-il une véritable intimité je-tu mélangée? Répondre à cela 

nous amène à un nœud critique philosophique qui est très étrange - étrange, en 1613, parce 

que le protagoniste semble (mystiquement, étrangement) tenter un saut inter-dialogique dans notre cerveau, car 

il voit (inconsciemment) ce qu'il voit. , et recule à nouveau, laissant derrière lui le sentiment que la conscience 
philosophique peut être gouvernée par des processus inconscients et des forces impersonnelles tout au long, 

tout comme bon nombre des grandes questions les plus saillantes, à la fois pour la science et la philosophie, 

sont impersonnelles et peuvent être seulement conjecturé d'une manière impersonnelle, sinon inconsciente. 

Le « vous » sous-entendu en 1613 est plutôt rare (et un parallèle intéressant avec le « vous » de saint Augustin 
est finalement accordé dans The Posit Trilogy), et exigé par un contexte littéraire ; un contexte purement 
philosophique resterait à la troisième personne ; mais, en tentant un pont et un chiasme entre la philosophie et la 
littérature, et, comme c'est également le cas en 1617, aide le lecteur à ressentir un sentiment d'humanité au milieu 
de tout l'objectivisme et de la neige carbonique. Pourtant, la contradiction est inhérente au fait qu'en abordant les 
Grandes Questions à n'importe quel niveau profond, c'est presque toujours la conscience individuelle qui est 
capable de produire des percées scientifiques et philosophiques, masquée par l'impersonnalité et l'objectivité (des 
processus gouvernés, aussi, souvent inconscients) du à la troisième personne. Si la poésie est capable d'entrer 
sérieusement dans ce jeu, la première personne du singulier doit se refaire comme explicite et personnelle, pour 
donner à toute construction à portée de main l'insigne de l'esthétique (y compris l'impératif de la poésie à la 
chanson), et permettre au lecteur entrée gracieuse. 
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Mélopée et temps 


La tradition de la poésie sérieuse, des poètes anthropomorphisant les forces impersonnelles (Amour, Temps, Beauté) est riche, même 

si elle est tombée en désuétude au XXe siècle. John Keats, par exemple, abordera toujours des forces impersonnelles comme l'amour, 
le temps et la beauté d'une manière personnalisée, je-tu. Il impose ainsi au contexte esthétique le monde résolument personnel (odal) 
qui est son insigne. 

Les modernistes et les post-modernistes ont trouvé Keats et le romantisme naifs pour cette propension à 

l'anthropomorphisme ; pourtant, la vision tunnel qu'ils ont imposée à la poésie, impliquant le pouvoir hégémonique de 

l'impersonnel, objectif et synthétique, enferme l'humaniste et l'imaginatif dans un excès de vide et de banalité non musicale. Quant à la 
façon dont cette question est traitée dans Apparition Poems - si le temps, par exemple, doit être anthropomorphisé - une solution de 
compromis consiste à prendre le temps et à en faire un "ça" glacé et impersonnel dans une situation de chiasme je-ça. Ainsi, la gaucherie 
perçue de rendre tout personnel est évitée, même si une confession est également faite que des forces impersonnelles comme le temps 
peuvent se trouver dans des relations inter-dialogiques avec notre conscience, sautant métaphoriquement dans nos cerveaux et faisant des 
incisions, pas par une volonté consciente , mais d'une puissance inconsciente et émanée (comme la force divine esquissée en 1613). Le 
temps, bien sûr, est simplement (comme nous l'enseigne Kant) une intuition, quelque chose que notre cerveau impose à la matière qui nous 

est empiriquement donnée, et aussi une aide pour enregistrer les changements perceptibles de la matière. Le problème, pour le poète 
nageant dans ces eaux, est que la conscience humaine génère des émotions à propos de ces processus. Donc, nous avons le poème 


d'apparition 1067 : 


Je veux durer - être 
le dernier des derniers 
des derniers à être 


pris par le temps, 
mais le truc avec le 
temps c'est qu'il 


veut, 


ce qu'il veut, c'est 
nous, nous 


décroissons tous 
rapidement pour toujours 


façons, sans "je", ce 
que je veux— 


L'une des bizarreries ici est que la mélopée et les jeux de tension/libération mélopées compensent la frustration de l'interaction inter- dialogique 
circulaire du protagoniste avec le temps en tant que force impersonnelle, empiétant sur sa conscience. La musique se manifeste en grappes, ce qui 
est une manière/un mode habituel de pratique de la mélopée, ainsi qu'en rimes finales. La tension inter-dialogique ici — la connaissance que le temps 
anthropomorphisé « veut », de façon impersonnelle, coopter et détruire tout ce que moi, en tant qu'individu, j'ai ou j'ai créé — fait en sorte que le 
poème, qui commence par « Je veux » et se termine par « Je veux », a en lui le sens d'une exploration métaphysique des interactions combinées 


entre les forces personnelles et impersonnelles, ce qui a des limites perceptibles et 
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ce qui ne va pas. Le problème avec le poème anthropomorphisant le Temps est que l'instinct du poète à le faire, 
bien qu'il concorde avec ses intentions esthétiques, doit néanmoins être criblé des doutes et des incohérences 
d'une conscience dépassant trop loin elle-même et sa propre compréhension empirique. 

Les principes de la raison pure - l'échelon supérieur de Kant de ce que la cognition humaine peut accomplir - ne 
peuvent parler du Temps que comme d'une force intuitive dans la conscience humaine, et non strictement 
connaissable au-delà. Nous ne savons pas si les forces du temps sont inhérentes à l'univers et manifestent une 
certaine forme de conscience ou de personnalité. Ils pourraient. Dans la mesure où le poème dessine un cercle 
sémantique et mélopéique dans l'espace, où la fin et le début sont des parallèles grossiers, ce qui est suggéré est 
un sentiment d'impasse avec une force impersonnelle qui ne peut que nous toucher, dans les deux interactions 
Inter-Dialogiques et dehors, tout en manifestant la preuve qu'aucune conscience ne peut y être inhérente, et le 
personnel et l'impersonnel deviennent si désespérément mélangés que le poème se perd dans sa propre musique. 
Être perdu dans la mélopée, tout en étant également glacé par une perspective je-ça, fait du poème son propre 
genre d'hybride, construit de parties qui ont mal à transcender leurs limites et à savoir ce qui n'est pas facilement 
connu, même comme ce qui est montré à la conscience. ici est effrayant et frustrant. 
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Menace et pressentiment 


Un sous-texte de toute l'entreprise des élégies de Cheltenham est que les significations des banlieues américaines doivent 
changer. Du doux et du banal, la banlieue acquiert une aura de menace et d'appréhension. La façon dont la menace et 
l'appréhension sont incorporées dans notre vision des banlieues américaines est directement liée à l'inter- dialogisme. Que 
se passe-t-il lorsque le saut d'une conscience à une autre est effectué et que ce qui est vu est perçu comme une menace 
directe pour l'individu qui initie le saut ? Cela peut se produire dans un certain nombre de contextes différents, y compris des 
situations sociales dans lesquelles les individus sont non seulement tenus de garder leur sang-froid, mais aussi de conserver 
la façade placide habituelle qu'est l'insigne de banlieue. Encore plus obscures sont les situations dans lesquelles l'individu 
qui fait le saut inter-dialogique perçoit une véritable menace, avec une véritable intimité glissée d'un autre côté des choses - 
en d'autres termes, l'insigne de la trahison. Cela va au-delà de la simple fraternité troublée, dans un lieu où le drame de la vie 
et de la mort est si complexe et si minutieusement tissé que tout (encore) est perdu dans l'ambiguïté, et l'amour et la haine 
sont impossibles à distinguer. C'est là que l'individu ayant des tendances inter-dialogiques (comme le protagoniste élégiaque) 
est repoussé par ses propres limites - les émotions prennent le dessus, et là où il y a une sensibilité, elle se perd dans la 
confusion et le désespoir. Keats inverse ce processus, dans les Odes, en se perdant dans une brume d'extase musicale 
sexualisée - les Odes et les Élégies trouvent deux lignes parallèles vers la conscience se perdant, dans l'auto-transcendance 
vers la dissolution dans des réalités supérieures. Alors que la noirceur des Élégies rencontre la blancheur des Odes dans le 
Gyan chap, une fondation d'émerveillement se construit autour des possibilités du langage poétique. Pourtant, dans Elegy 
260, nous nous retrouvons finalement face à face avec le mur de briques dans la conscience de tous les personnages de 
Cheltenham - ils ne peuvent pas abandonner leur passé et rejouer sans fin toutes les scènes les plus importantes de menace 
et d'appréhension dans leur tête, dans un boucle éternelle : 


J'étais trop défoncé pour trouver la salle de bain. 


Les arbres dans le jardin du mec la faisaient 
ressembler à l'Afrique. Tu étais mon lien avec ce 
nouveau public. La même voix, comme toujours, intervient 
pour dire que tu étais déjà foutu à l'époque. Vous avez 
eu un complexe d'Œdipe catastrophique. Nous étions 
tous bien enveloppés, même quand nous étions 
défoncés. J'étais le seul à en avoir, donc vous vous 
méfiiez tous les deux de moi. Arbres africains et 
camaraderie facile. Un pacte primitif scellé entre des 
factions belligérantes - mes lances (prenez ceci comme 
vous voulez) pour votre herbe. 


Les personnages ici doivent avoir une intuition, un sixième sens. Le besoin de pouvoir deviner qui est réel autour 

d'eux et qui ne l'est pas. Le problème avec le protagoniste élégiaque ici est qu'il n'est pas complètement simpatico avec eux. Il 
semble être un complice pour eux, et rien de plus. Pourtant, son sixième sens l'informe dans cette boucle mémorisée ("La même 
voix, comme toujours...") qu'il est trahi d'une manière ou d'une autre par quelqu'un qui lui tient a cœur, probablement le 
héros/anti-héros du 261, et il n'y a rien du tout il peut y faire. L'élégie 260 est assez unique, parmi les élégies, parce qu'elle 
n'aboutit à aucune conclusion définitive ; en fait, le poème se termine avant le début de l'action, laissant les lecteurs configurer 


eux-mêmes quelle est exactement la nature de l'action et quelles pourraient être les trahisons. 
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Lorsqu'il s'agit de trahison d'individus, l'inter-dialogisme devient profondément horrible, un cauchemar éveillé qui 
marque à jamais les esprits individuels des moments décisifs qui les ont faits ou les ont brisés. La tournure amusante 
impliquée dans 260 implique le sexe - que si le protagoniste élégiaque est sur le point d'être exclu de quelque chose 
d'important, son succès avec les femmes est ce qui peut se dresser sur son chemin, ce qui a fait migrer la haine et le 
ressentiment vers lui, et cette trahison . En banlieue, le destin des individus se décide souvent sotto voce, et avec le 
genre d'accents qui peuvent accompagner la lecture de la météo à la télé ou le monologue d'ouverture d'un animateur 
de jeu télévisé. Le calme et l'immobilité n'empêchent pas la méchanceté et le petit larcin envers les âmes. Toute la 
menace et le pressentiment construits à Cheltenham en tant que construction ont à voir avec ces niveaux, et avec le 
sentiment triste et malade que les décès en banlieue sont potentiellement aussi banals que les vies en banlieue. Le 
fait que le protagoniste élégiaque ait vécu pour raconter son histoire ne peut pas effacer l'horreur inter-dialogique de 
tout ce qu'il voit dans le cerveau de son ami ici, et la voix du mécanisme de défense méta-dialogique qu'il a 
développé pour le contrer ("tu étais foutu même / alors" ). Là où cela laisse l'inter-dialogisme est un lieu varié qui peut 
couvrir la gamme des pensées et des émotions humaines. La version d'Elegy 260 de l'inter-dialogisme est l'une des 
plus difficiles, et aussi la plus réaliste - à Cheltenham, comme dans une grande partie du reste du monde humain, la 
vie humaine, souvent prétendue avoir 

une certaine sainteté inhérente, est en fait, dans pratique, aussi bon marché qu'un centime et traité avec 
l'extrême bassesse de ceux qui vivent dans la saleté. 


Machine Translated by Google 


Résonances noires 


Intégrés dans Apparition Poems en tant que construction littéraire, et en tant qu'incarnation textuelle de ce que j'appelle une 


sensibilité "noire" ou "deep noir", sous l'égide du néo-romantique (et du post-avant-derrière), se trouvent des résonances de poème 
en poème, et de poème-séquence en poème-séquence. On pourrait appeler ces résonances des « jeux » textuels en quelque sorte, 
et lorsque deux poèmes ou plus jouent l'un avec l'autre ou l'un contre l'autre, les résonances entre les motifs, les structures 
linguistiques et les approches du développement textuel mettent en évidence, sous une forme microcosmique, ce qui constitue le 
texte en tant que tel. une épopée en fragments. Ici, je voudrais étudier le jeu entre deux Poèmes d'Apparition - 1341 et 1488 - et 
ainsi démontrer comment fonctionne un jeu représentatif du Poème d'Apparition. Les motifs que je vois s'entremêler dans ce jeu - 
ivresse/intoxication, alcoolisme possible, Philadelphie comme lieu à la fois de drame interpersonnel et de création textuelle, jeux 
hétérosexuels (ici) entre hommes et femmes, sur des questions à la fois sexuelles et psycho-affectives, et un La relation du 
protagoniste épique avec le langage lui-même, et avec ses propres capacités cognitives, revient tout au long de ce nouveau texte 
épique , et à mesure qu'il tisse son cours capricieux, ce lien particulier sert à souligner les profondeurs (et les hauteurs) 
labyrinthiques vers lesquelles le texte tente de s'élever : 


Les secrets chuchotés derrière nous 
ont un faible coût pour nous lier à 
des liqueurs, mais peuvent nous 
aveugler sur les possibilités de quels 


secrets profonds sont perdus à la 
poursuite d'une ivresse ultime qui se 


reflète sur les surfaces comme des 


poissons morts au fond de rivières 
sales - ce qui monte le plus est juste 
l'imperméabilité acquise en marchant 
dans les rues, ivre, ce que j'ai fait en lui 
disant cela, sur le Schuylkill, deux 


poissons. 


magasin d'alcools, sol en 
linoléum, le vin qu'elle a 
choisi était toujours d'un 
rouge profond, sombre, 


avec un arrière-goût amer, 
contrairement a 


son torse nu, quia 

en lui tout ce quia 
jamais été de l'ivresse - manquer 
terriblement à quelqu'un, être tous les 


deux encore amoureux, alors qu'elle se 
sépare des choses parce 


qu'elle pense qu'elle doit — 
torture exquise, c'est un torse 


nu différent, (le mien) qui est incarnadine— 
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Le motif de l'alcoolisme et de l'ivresse doit se produire tout au long des poèmes d'apparition - les personnages 
qui habitent le texte ont tendance à être excessifs plutôt que modérés, et indulgents plutôt qu'abstinents. 
Pourquoi 1341 et 1488 font tous deux des incisions dans la nature de l'ivresse - "l'ivresse ultime" et "tout ce qui 
a jamais été de l'ivresse" - est que l'ivresse n'est pas considérée comme simple mais complexe, un état de 
conscience à plusieurs niveaux qui pourrait déplacer la conscience lui-même (et la relation de la conscience au 
langage) dans un certain nombre de directions différentes. Pourtant, la nature sombre de Apparition Poems, sa 
position dans l'ombre plutôt que dans la lumière, nous attire vers l'abîme que quel que soit le «tout» de 
l'ivresse, il doit être racheté dans notre réexploration des états d'ivresse dans le texte, pas nécessairement 
comme un état de conscience en soi. Les facettes évidentes du jeu de l'ivresse ici - que les contextes sociaux 
et les relations sexualisées peuvent nous pousser à boire en 1341, et que certains humains choisissent de 
demeurer en permanence dans des états d'ivresse de torpeur psycho-affective en 1488 - sont sous-tendues 
par un sens méta-consonantique que l'engagement dans certaines formes et niveaux de textualité a «tout ce 
qui a jamais été d'ivresse» intégré en eux, et que le compositeur apparemment sobre des deux poèmes a un 
sens ivre inhérent des possibilités de double sens et d'autres jeux comme rédempteur de / pour le respect de 
soi de la connaissance, et ses possibles enchantements, dont l'ivresse fait partie. "Drunkenness" est 
également une version spécialisée de Philadelphie ; comme une ville de romance et d'intrigue, d'ivresse, de 
passion. La ville de Philadelphie était, au sens large du terme, romantique - on y jouissait de la liberté de 
s'adonner. 


Sur un autre front : le sens des relations hétérosexuelles et sexualisées entre hommes et femmes - l'un des 
piliers de l'art sérieux tout au long de l'histoire humaine - avait été supprimé de la poésie sérieuse d'avant- 
garde bien avant mon arrivée, en vain. raison et contre les penchants naturels de la plupart des poètes 
potentiels. Je n'ai aucun problème avec le queerness ou l'art queer - beaucoup de mes camarades d'Aughts 
Philadelphia étaient queer - mais j'ai senti que, pour moi et pour le plus grand bien de la forme d'art, une 
réintroduction de passionnés, sexualisés ("expérimentés") l'intérêt hétéro serait à la fois sain et pertinent 
pour le sens de ce texte de lui-même (sensibilité) en tant qu'épopée (la formule fonctionne également pour 
les ballades et d'autres formes, comme dans The Ballad of Robert Johnson). Des relations hétérosexuelles 
sexualisées avec Philly ivre et semi-alcoolique en arrière-plan, séquestrées dans les Aughts racés, montant 
la barre tactile contre le simple cognitif, ou même simplement cognitif-affectif, prenant le dessus ; et ces deux 
poèmes d'apparition ensemble semblent avoir à peu près la même relation. 

Que la relation soit tumultueuse, basée sur la rencontre et également articulée sur un lien social secret 
chuchotant, ajoutez un large éventail d'astuces de coloration et de perspective qui font que les poèmes 
fonctionnent ensemble, vers la fin de 1488 dans le chagrin et un sensation de perte entropique. 


La perte, il convient de le noter, est épique, même si elle est enracinée dans une série de fragments - 
lancés à une fréquence élevée à la fois de l'intellect (niveau après niveau d'échafaudage sémantique de 
ligne en ligne) et de l'émotion. Le sens de la gravité dans la passion, mélangé au sexe, à l'alcool et à 
l'énergie d'Aughts Philly, est idéalement situé pour que certains publics manquent le sens complexe des 
poèmes en tant que machines à mots, se vérifiant et s'équilibrant systématiquement pour atteindre 
l'unique, effet prosodique simultané de cohérence maximale/complexité maximale. 


Machine Translated by Google 


Notes : Élégie 420/St. Agnès Eve 


Le XXe siècle ne nous a pas légué grand-chose, côté littérature. Mais j'aime bien le célèbre aphorisme de TS Eliot : « 
Les artistes immatures empruntent ; les artistes matures volent. L'élégie de Cheltenham dont je voudrais discuter vole 
une image cruciale de "The Eve of St. Agnes" de Keats. Si vous mettez l'élégie à côté de la strophe pertinente du poème 
narratif plus long de Keats (pas une ode, mais partageant la préoccupation des odes de célébrer les bizarreries et 
d'inverser les clichés poétiques), ce qui émerge est un modèle paradigmatique de l'endroit où les deux cents dernières 
années ont atterri nous, en ce qui concerne ce qui constitue l'innocence et l'expérience, la virginité et la consommation, 
l'attente et la satiété, et ce que les historiens ont choisi d'appeler Romance contre ce que j'ai choisi d'appeler Noir : 


JE. 


Le Junior Prom m'a déposé (et quinze autres) sur le 

sol de son sous-sol. Je pouvais à peine voir la lumière 

du jour à ce moment-là, et à trois heures du matin, j'ai 
commencé à rôder. J'avais trop peur pour allumer les 
lumières. Elle est sortie comme une sirène des algues. 
J'avais besoin de réconfort, elle appréciait mon besoin. Nous 
étions sortis, elle était amère. Tout le dialogue s'est déroulé 
dans l'ombre. Personne ne se connectait dans l'autre pièce, 
autre. Petite princesse méchante. 


IL. 
Que ce soit sur le comptoir de la salle de 


bain ou sur le dos de ta main, chérie, ta 
véhémence inhabituelle cette nuit d'hiver, 
tissée de toiles d'araignées par des 
personnages à moitié réels, était animée par 
un avantage injuste, que les comparses te 
jetaient pour te garder fou pendant que tu 
mourais morceau -repas. Tout ce que j'avais, 
c'était une fureur incompréhensible et un cœur 
brisé - quand j'ai touché le sol à quatre heures, 
tu t'apprêtais à jouer à l'allume-feu, tu as ouvert 
le petit verre, recourbé deux fois ton doigt dans 
le bon sens ; ténèbres- 


Bientôt son cœur se ranime : ses vêpres terminées, 

De toutes ses perles guirlandées elle libère ses 
cheveux ; Dégrafe un à un ses bijoux réchauffés ; 
Desserre son corsage parfumé; par degrés Sa riche 
tenue se glisse en bruissant jusqu'à ses genoux : À 
moitié cachée, comme une sirène dans les algues, 
Passive un moment elle rêve éveillée, et voit, En 
fantaisie, la belle Sainte Agnès dans son lit, Mais 

n'ose pas regarder derrière, ni tous les le charme est fui. 
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Curieusement, les sirènes d'Eliot dans "Prufrock" occupent un espace médian entre l'innocente et angélique 
Madeline de Keats et ma "petite princesse méchante". Eliot mis à part, à la fois "St. Agnès »et 420 impliquent des 
festivités — et la célébration de la veille de Sainte-Agnès au Moyen Âge (où Keats a acquis son intrigue narrative) 
était tout aussi criarde et ostentatoire qu'un Cheltenham Junior Prom. Pourtant, l'Élégie et la semi-Ode partagent une 
préoccupation partagée, en tant que préoccupation, par moi-même et Keats - ce qui se passe dans l'obscurité, dans 
des espaces cachés ou dissimulés, loin de la foule déchaînée proverbiale, contre ce qui serait connu à la surface. de 
la société et ses conditions d'acceptation ou de reconnaissance. Porphyro demande une fugue et est accepté; le 
protagoniste à la première personne de 420 demande du réconfort, à n'importe quel niveau, et est repoussé. Le fait 
que les deux poèmes émergent comme pleinement sexualisés, à un niveau hétéro, est fondé sur cette comparaison 
- une sirène est une sorte de sirène et emporte le glamour féminin avec elle partout où elle va, même dans 
l'obscurité (sous l'eau, peut-être, dans ce tableaux) . 


420 met en avant cette ambiguïté — le protagoniste demande-t-il du sexe (un renouvellement de ce qui a été éteint, 
dans le poème), ou juste un échange verbal amoureux, ou les deux ? Il ne reçoit, de sa sirène, ni l'un ni l'autre, tandis 
que Porphyro reçoit finalement les deux. C'est un nœud critique entre le romantisme et le noir, en tant que nouveau 
mode de réalisme visionnaire (qui porte également sous son égide, post avant) - de nombreux poèmes romantiques 
stéréotypés se terminent joyeusement, avec le sentiment que les conflits se sont terminés par une sorte 
d'accomplissement, textuel ou narratif, intellectuel, émotionnel ou physique. La morosité des significations noires (ou 
post-avant) garantit que ce qui est anodin dans le romantisme ne peut jamais apparaître - et les lecteurs peuvent 
trouver le noir soit sans air et claustrophobe, soit le romantisme faible et écoeurant. Or, le romantisme est un 
mouvement majeur, vital, complexe, de sorte que la variabilité de la signification s'applique toujours ; mais, de 
manière fiable, que les romantiques anglais, même la deuxième génération "satanique" (Keats, Byron, Shelley) 
étaient positivistes par rapport aux poèmes d'apparition noire comme les élégies de Cheltenham serait difficile à nier. 


Revenons aux deux poèmes : les deux versions de l'adolescence, l'une britannique et l'autre américaine, 

l'une à la troisième personne omnisciente et l'autre à la première, sont une étude entre l'adolescence conservant 
son éclat habituel de fraîcheur, de joie, de surprise, de découverte de soi et risque inconscient, ou adolescence 
dégénérant dans l'espace de rêves déjà contrariés, âge adulte prématuré (voire atrophié), et sens du crépuscule 
vers des réalisations de la mortalité avant même que l'âge adulte ne soit officiellement atteint. Cela fait partie de la 
raison d'être des élégies de Cheltenham - reconnaître le ridicule des adolescents qui mènent leur vie comme de 
petits adultes, forniquent, tournent et vendent, manient le pouvoir matériel de manière inappropriée et tentent de 
faire face à ces réalités dans l'obscurité totale (" sous-sol ») de structures familiales inexistantes et sans réelle 
orientation. La reconnaissance est faite en regardant en arrière, de manière élégiaque, plutôt que le style de 
reportage de première ligne de Answered Prayers, qui couvre un terrain similaire (adolescence prématurément 
marie) Symboliquement (c'est-à-dire à la manière hallucinatoire des symbolistes français). C'est un couple 
intéressant, et que je n'avais pas forcément prévu, entre Madeline sortant de ses vêtements "en" algue (pendant 
que Porphyro la regarde depuis son placard), tandis que mon antagoniste émerge "de" l'algue de quoi ? Un autre 
tête-à-tête louche, ou une série de potins ? 


La version de Keats des « algues » n'est qu'une illusion d'optique (c'est-à-dire que c'est ainsi qu'elle regarde 
Porphyro de son point de vue dans son placard), tandis que mon « algue » est une métaphore de tout un mode de 
vie : des réalités pratiques qui leur tiennent à cœur qu'ils le veuillent ou non. La «faute de manoir» où Madeline vit 
en tant que quartier n'est (on peut le deviner) pas moins corrompue qu'une maison moyenne dans la classe 
moyenne supérieure de Cheltenham; pourtant Madeline a conservé son innocence. Mon anti-héroïne nage dans 
des eaux parsemées d'algues et est loin d'être innocente. Si elle est méchante, c'est parce que les autres sont 
méchants avec elle, ce qui conduit à une réaction en chaîne nihiliste habituelle de Cheltenham. Alors 
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cela, le vol que j'ai fait, pour transposer quelque chose du canon romantique dans une réalité noire, 
inverse mais met également en lumière où la poésie de langue anglaise est prête à aller au XXIe 
siècle, c'est-à-dire dans l'obscurité totale du paysage américain , où la seule joie est de dire la vérité 
sur les ombres que vous rencontrez. Elegy 420 agit également comme un présage adéquat de la 
façon dont la Grande Récession imposera ses restrictions aux individus américains dans les deux 


mille adolescents. 
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Phénoménologie : les élégies de Cheltenham 


Introduire l'enquête sur la phénoménologie et l'intérêt phénoménologique dans le Cheltenham 
Élégies, je voudrais inclure, dans sa totalité, Apparition Poem #414, qui est placé au début de la 


Livre imprimé Blazevox 2012 Cheltenham : 


Et de ce lien, Ô scribe sacré, absolument 
personne n'est sorti. 

Je ne sais pas ce que vous vous attendiez 

à trouver ici. Cette banlieue chaleureuse, sûre et 
réconfortante a un bouton d'étouffement par lequel 
les Ames sont démélées. Qui le saurait mieux que 
vous ? 

Même si vous n'êtes qu'au fond de votre esprit 

en train d'asphyxier. Il regarda par la fenêtre — 
des voitures défilaient sur Limekiln Pike. Qu'y 
a-t-il, dit-il, êtes-vous mort ou pensez- vous que 


vous êtes Shakespeare ? 


Le chiasme et la comparaison avec les Odes de Keats : le poids prépondérant, dans les Elégies, de l'humanisme sur 

le formalisme et du drame sur la prosodie établit que le Protagoniste élégiaque consolide une identité sur et contre 

l'identité du Protagoniste odal. Le « je » ici est social et amène ses préjugés et ses préoccupations phénoménologiques dans 

un contexte social. En 414, le Protagoniste élégiaque est confronté à un Antagoniste qui met en branle son propre intérêt ou 
gambit phénoménologique. Selon ce mouvement phénoménologique - l'Antagoniste en 414 maintient la vanité qu'il a fait 
dissoudre les frontières cognitives et est entré, et parle de l'intérieur, dans l'esprit du Protagoniste élégiaque ("Qui saurait mieux 
que vous ? / Même si vous n'êtes que au fond de/votre esprit asphyxiant »). Ses conceptions sont donc multiples - premièrement, 
qu'une telle effraction cognitive est possible - que, par un mouvement phénoménologique, un esprit humain peut pénétrer et 
habiter un autre avec autorité - deuxièmement, que l'Antagoniste a réussi à sauter dans l'esprit et à l'habiter du protagoniste 
élégiaque - troisièmement, qu'il a non seulement pénétré mais (Zen) a maîtrisé cet esprit. Il est magiquement en possession non 


seulement de son esprit, mais de celui de quelqu'un d'autre. 


En 414, les tensions et les ambiguités autour de cette confrontation phénoménologique sont laissées ouvertes et non 

résolues - dans quelle mesure l'Antagoniste (Zen) a maîtrisé l'esprit du Protagoniste n'est pas abordée. La vérité, si elle 

était diffusée, pourrait être quantifiable - comme dans, son esprit est maîtrisé à 50%, ou 60 ou 70 - mais nous devons supposer 
ces calculs par nous-mêmes. Il est également important de se rappeler que cette tentative d'effraction cognitive fonctionne 
comme une métaphore de Cheltenham elle-même, à la fois en tant que réalité physique externe et en tant que, sur le plan 
phénoménologique, un paysage mental pour le protagoniste. La réalité phénoménologique de Cheltenham, pour les individus, est 
qu'il s'agit d'une dystopie d'agressivité hostile et de violence, mais aussi (à l'inverse) de l'enchantement de l'esprit par l'obscurité, 
la détérioration et la décadence. Le détail concret inclus, des voitures qui défilent sur Limekiln Pike, remplit une fonction 


spécifique dans l'Élégie : il brise la tension phénoménologique (que l'Antagoniste parle de l'intérieur 
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l'esprit du protagoniste ou non), et énumère comment un circuit fermé (d'esprit à esprit) a été rompu par 
une réalité impersonnelle, hors de l'esprit (voitures, Limekiln Pike), démontrant ainsi la dureté obstinée 
des réalités hors de l'esprit (la morosité de voitures et de Limekiln Pike), et que l'Antagoniste maintenant 
(à tort ou à raison) se sent ramené dans son propre esprit. Important chez Keats : ses réalités extérieures 
à l'esprit sont presque toujours belles, conventionnellement enchanteresses (forêts, montagnes, oiseaux, 
arbres, etc.). En dehors de l'esprit, les réalités des élégies de Cheltenham ont tendance à être froides, 
dures, inquiétantes ou même répulsives ; mais racheté par une véracité supérieure en ce qui concerne 
l'humanité et la condition humaine. Retour à 414 : une fois la tentative d'effraction cognitive terminée, et 
la tension phénoménologique (esprit contre esprit) se dissipe, un sentiment de discrétion est restitué à la 
vignette. Que la dernière itération interrogative concède plus ou moins la non-maitrise est significatif - et 
encore une fois, parce que la réponse à la question n'est pas dite, les ambiguïtés et les tensions du 
combat phénoménologique (qui est plutôt dans la tête de l'autre) sont laissées intactes, à côté de d'autres 
niveaux inhérents au poème, comme son approche groupée de la mélopée. 
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Phénoménologie : Élégies de Cheltenham (2) 


Dans Elegy 261, il y a un poids prépondérant accordé aux réalités extérieures à l'esprit (initialement), et l'imposition 


de réalités extérieures à l'esprit sur le terrain intérieur des enfants innocents : 


Jamais du genre à couper les coins ronds, vous 

avez fait tourner la Subaru dans un demi-tour brutal 

en plein milieu de Old York Road à minuit, effrayant la 
merde de cet « artiste » autoproclamé. La question, 
comme toujours, n'avait rien de particulier à célébrer. 
Nous ne pouvions que relier rien à rien dans notre friche 
privée de banlieue. C'est là que le plaisir commence - 


je suis sorti, enfoiré. 


Je l'ai fait. Je dis "je" et ça marche. Mais Old York 
Road à minuit est toujours ce qu'elle est. 


Je dois encore vivre là-bas de la même manière que toi. 


Dans une banlieue américaine comme Cheltenham, le paysage est principalement occupé par des lieux du néant - des 
centres commerciaux et des artères homogénéisés et génériques, ainsi que quartier après quartier de maisons, de parcs et 
d'écoles sans distinction. C'est une réalité extérieure à l'esprit de rien et de néant retranchés - des lieux qui non seulement 
ne signifient rien pour personne, mais qui ont été spécifiquement conçus et fabriqués pour ne signifier rien pour personne - 
des lieux hostiles pour les enfants intelligents et imaginatifs. Old York Road est l'archétype du pivot de la banlieue - 
soutenant le commerce, facilitant différentes formes de circulation, mais suffisamment générique pour garantir que 
l'attachement cognitivo- affectif à Old York Road est extrêmement improbable pour ceux qui l'empruntent. Relier rien à rien, 
en 261, manifeste le processus par lequel l'esprit humain, entouré de rien et de néant en dehors des réalités mentales 
(réalités sans âme), intériorise aussi le néant en tant que réalité intérieure ; n'ayant, sous le poids de l'imposition 
perpétuelle, pas d'autre choix que de le faire. Une fois le néant du paysage suburbain intériorisé, les capacités affectives et 
imaginatives de l'esprit s'engourdissent et subsistent dans un état de torpeur endormie. Lorsque le héros/anti-héros du 261 
effectue son rude demi- tour dans Old York Road, c'est à la fois pour manifester une rébellion contre le néant intériorisé et 
pour (en risquant la mort) exprimer sa complicité avec lui. C'est un geste ambigu, qui englobe aussi l'expression d'un 
paysage intérieur incomplètement homogénéisé avec la tactilité hors de l'esprit de Cheltenham. 


C'est pourquoi, en fin de compte, 261 est un poème sur la fraternité et une élégie pour celle-ci - aucun des personnages 
n'est tellement absorbé et assimilé dans le néant (Cheltenham) qu'un sens de l'humanité est perdu, et le drame du 
poème consiste à regarder le protagoniste élégiaque. connecter (comme une inversion) le "quelque chose" de la 
rébellion audacieuse si téméraire contre le néant avec le quelque chose de son propre triomphe artistique. Nous ne 
pouvons pas déterminer si le héros/anti-héros a établi un « je » qui « fonctionne ». Ce que nous voyons, à la fin de la 
douzième ligne, est à la fois triomphant et tragique - on en déduit que le néant, lorsqu'il est intériorisé à un jeune âge, 
est impossible à éradiquer complètement chez l'homme. 
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conscience — ainsi, le Protagoniste élégiaque vit encore, sur le plan cognitif-affectif interne, dans un espace 
vulnérable au fléau inféré. Au cours de l'élégie, nous regardons Old York Road commencer à l'extérieur de 
l'esprit et effectuer une transition phénoménologique à l'intérieur, passer de la subsistance textuelle physique 
à métaphysique - et signifier des réalités de néant identiques dans les deux domaines. De même, entre les 
deux amis, le drame s'initie dans la réalité physique et se dissout dans un 

drame métaphysique ou phénoménologique entre deux intérieurs - qui a réussi à expulser, et donc à 
transcender, le plus de néant, et qui a manifesté le plus de présence au monde. L'équivalent de 
fantaisie dans cette élégie (au lasso dans la terminologie de Keats) est cette dissolution 
phénoménologique de l'extérieur de l'esprit vers l'intérieur de l'esprit (une confrontation, plutôt qu'une 
effraction comme en 414), du physique vers le métaphysique (surtout en ce qui concerne Old York 
Road, ce qu'il est), et la véracité ressentie de cette dissolution, même si (comme en 414), nous 
terminons l'élégie entourée de tensions et d'ambiguïtés non résolues (ne jamais apprendre le "lieu" 
actuel, à l'intérieur ou à l'extérieur, du héros/anti héros), et l'omniprésence du banal. 
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Préface : Poèmes d'apparition 


Bien qu'aucun récit soutenu ne le soutienne, Apparition Poems se veut tentaculaire et épique. Une épopée américaine, même 
légitime au niveau mondial, ne pouvait être qu'une épopée composée de parties disparates, apparemment inconciliables - un tel 
état de fait étant aussi celui de l'Amérique. Les souches qui s'irritent et se heurtent dans Apparition Poems sont discrètes - poèmes 
d'amour, poèmes charnels, méta-poèmes, poèmes philosophiques, etc. baillement barbare ») qui crée un sentiment permanent 
(pour la durée de l'épopée) de dislocation, de désorientation et d'inconfort. Ceci est renforcé par les nuances des poèmes 
individuels, qui sont souvent façonnés dans le dialecte de multiples significations et insinuations. Presque tous les signes 
linguistiques dans Apparition Poems sont bifurqués; soit par le contexte de sa relation avec d'autres signes linguistiques dans les 
poèmes, soit par sa relation avec l'ensemble épique du livre lui-même. Si Apparition Poems est une épopée, c'est une épopée du 
langage ; l'aventure combative de multiples significations, de contextes et de perspectives changeants, et le désespoir ultime de 
l'incommensurabilité de l'expression astucieuse avec la vie pratique à une époque de déclin matériel et spirituel. Il est significatif 
que les poèmes soient numérotés plutôt que nommés; il met l'accent sur le caractère fragmentaire (ou apparitionnel) de chacun, sa 
place dans une sorte de mosaïque, plutôt qu'une série d'ensembles soudés ensemble par hasard ou par volonté arbitraire (comme 


c'est de rigueur pour les textes poétiques). 


C'est la dichotomie des poèmes d'apparition - les épopées, au sens classique, sont censées représenter une action continue et 
cohérente - la continuité narrative est essentielle. Apparition Poems est une épopée en fragments — chaque poème nous plonge, in 
medias res, dans un nouveau récit. Si je choisis d'appeler Apparition Poems une épopée, non pas au sens classique (ou miltonien), 
mais dans un nouveau mode américain (qui maintient néanmoins certaines conventions classiques), c'est parce que les fragments 
créent ensemble une ampleur qui peut être confortablement appelé épique. L'action représentée dans les poèmes va du sublime 
au ridicule, de l'héroïque à l'anti- héroïque ; il y a des monologues dramatiques placés au milieu des autres formes, de sorte que le 
livre ne s'éloigne jamais trop de l'humanisme direct et directement représenté et de l'effort humaniste. Le personnage américain est 
maussade s'il n'est pas capable de rivaliser - les personnages ici le sont aussi. La vie dégénère en concours et en quête de 
victoire, même dans des contextes paisibles ou solitaires. Pourtant, si le paysage indigène est étrange et surréaliste, il est difficile 
de maintenir des attitudes compétitives directes - la conscience doit s'adapter tout en étant en concurrence, créant un dilemme loin 


de la singularité effrontée qui a défini l'Amérique réussie et militariste dans le monde. 


Soudain, la conscience américaine est assiégée par des sables mouvants et des significations multiples - une incapacité, non 
seulement à être singulier mais à percevoir des significations singulières. Même si les multiplications sont résistées, tout se 
multiplie, et souvent en perte de profit, plutôt qu'en gain de profit. Le récit épique et 


fragmentaire d'Apparition Poems est un récit tragique et descendant, plutôt qu'une histoire de bravoure ou 
d'héroïsme. La consolation de la perte de consonance matérielle est une vision plus réaliste du monde 


et de la vie humaine — en tant que site de/pour le dynamisme, plutôt que la stase, de/pour la multiplicité, plutôt que la singularité. 
Apparition Poems est une vue sur «l'Amérique multiple» depuis Philadelphie, son lieu de naissance, et une ville également 
assiégée par de multiples visions d'elle-même. Aucune ville d'Amérique n'a autant de poids historique; et aucune ville américaine 


n'a subi une rétrogradation aussi dure dans le XXe siècle brutalement matérialiste. 
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siècle. Pourtant, comme le suggère Apparition Poems, si une nouvelle Amérique doit se manifester au XXIe 
siècle, autant commencer à Philadelphie. Si l'épopée se concentre sur la perte suivie de plus de perte, plutôt 
que sur un éventuel triomphe complet, alors qu'il en soit ainsi. Et si Apparition Poems en tant qu'épopée 
fragmentaire impose une leçon, c'est celle-ci : la poursuite de la singularité dans la vie humaine est un jeu 


de dupe ; la vérité est presque toujours, et triomphalement, multiple. 
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Préface : Quiddités 


Ezra Pound a fait remarquer que lorsque la poésie s'éloigne trop de la musique, elle cesse d'être de la poésie. Je 
voudrais affirmer, comme une pensée tangente à la sienne, que lorsque les arts supérieurs s'éloignent trop de la 
philosophie, ils cessent d'être les arts supérieurs. La philosophie, non moins que la littérature, est une suite de récits 
; et que la littérature haut de gamme et intellectuellement ambitieuse devrait virevolter et se tordre de manière 
significative autour des dilemmes et des discours philosophiques est quelque chose que la poésie de langue 
anglaise a oublié au cours du dernier demi-siècle (et je veux dire la philosophie "pure", telle qu'elle est différenciée 
de la théorie littéraire ou de l'esthétique ). Le processus de nivellement par lequel aucune distinction entre le haut et 
le bas art n'est faite, comme condition préalable à la prépondérance de la post-modernité, a effacé l'intérêt pour les 
«questions fondamentales» au profit d'ironies étroites et nihilistes et de critiques culturelles corrosives mais 
intellectuellement superficielles. Mais que, sans reprendre le romantisme, la poésie de langue anglaise puisse 
retrouver l'intérêt pour la philosophie pure et les questions cruciales de l'existence humaine, c'est l'hypothèse que 
font ces poèmes. En tant que tels, ils s'opposent à tout dans l'œuvre de langue anglaise après les « Four Quartets » 
de TS Eliot, y compris l'éventail de poétiques déconstructives et non narratives, qui confondent les fonctions 
respectives (mais pas complètement antithétiques) de la philosophie et de la poésie de manière excessive. et 
aliénation dégradante de l'esthétique. 


En quoi mon approche diffère de celle d'Eliot : plutôt que de comprimer les données sensorielles pertinentes à son 
enquête dans des formes succinctes, il préfère peindre sur une toile large. Les pointes aiguës de sa pièce, souvent 
exprimées en axiomes et aphorismes, souffrent d'un sentiment dissipé d'être trop généralisé; un chiasme intermittent 
avec le tactile est représenté, mais l'accent est trop souvent perdu dans des digressions et des méandres 
imprécisément motivés. Beaucoup d'axiomes d'Eliot sont, en fait, des citations (de, entre autres, Héraclite et saint 
Jean de la Croix) ; et son allusivité moderniste réduit à néant la pierre philosophale potentielle de la cognition originale 
pour lui. Les poèmes de « Quiddities » sont compressés et formés à la manière des Odes de John Keats ; pas, bien 
sûr, que les poèmes soient des odes, juste qu'ils soient destinés à transmettre le mystère en brièveté; et un sentiment, 
même imprégné de désillusion et de désespoir, d'enchantement. Pour l'enchantement dans le mystère intellectuel, en 
ce qui concerne les vers de langue anglaise, peu de poèmes mais ces poèmes d'apparition après les romantiques 
anglais suffiront. Le modernisme et le post-modernisme ont présenté de nombreux raccourcis vers un sens de la 
cognition engagée ; mais le plein enchantement des profondeurs et des mystères de l'esprit humain et de ses 
pouvoirs de perception et de discernement n'était ni perçu ni représenté. Les pulsions qui auraient pu conduire à ces 
représentations étaient jugées trop sérieuses, dans un milieu et un contexte qui valorisaient l'ironie, et la méfiance 

à l'égard de toute forme de profondeur, surtout de profondeur cognitivo-affective entretenue subjectivement, avec ou 


contre des pulsions pouvant être qualifiées de romantiques. 


Si Quiddities n'est pas seulement une reprise des élans romantiques, c'est que les mystères que les poèmes 
renferment et referment ne sont pas réconfortants. La conception de Wordsworth de l'enchantement intellectuel est 
positiviste ; il suit un parcours pédagogique pour nous apprendre, avec un système discret, didactique et circonscrit, 
à penser. C'est l'épine dorsale thématique de "Le Prélude", son chef-d'œuvre. L'homme intellectuel, nous dit-il, peut 
toujours se rabattre sur la nature ; et la nature a la capacité de reconstituer sans cesse l'homme intellectuel. Les 
autres grands romantiques proposent des versions plus naïves de la même prémisse réconfortante par intermittence 
; même si Byron et Keats ont également des moyens de créer des niveaux d'obscurité envahissante permanente 
dans leurs visions. L'enchantement intellectuel dans Quiddities se termine en lui-même ; les poèmes n'offrent aucun 
système comme antidote transcendantal, et rien ne se reconstitue sans fin dans les poèmes, sauf le montage sans 
fin de la pensée (pensées sur plus de pensées). L'enchantement offert par Quiddities est étrange et (de manière 
contradictoire) amer ; la cognition n'a pas 
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recours, mais de se reproduire sans fin, dans un paysage sensoriel aussi foudroyé et dystopique que 
les poèmes eux-mêmes. Pour revenir à Eliot à nouveau, en ce qui concerne Quiddities; c'est la 
cognition sur le (ou un) terrain vague. Mais que l'intellect humain puisse et doive développer son 
propre type de narcissisme, sur le narcissisme dictatorial des sens, en particulier en Amérique, est 
présupposé. L'esprit humain est le seul endroit enchanté avec une véritable permanence pour 
l'humanité ; c'est là la supposition clé et primordiale. 
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Récolter ensemble 


Quant à la façon dont j'ai désigné les discussions/discours possibles sur les poèmes d'apparition ; leur appliquer le surnom noir , 
afin d'expliquer le terrain esthétique qu'ils habitent ; Je voudrais désigner un possible chiasme entre le « noir », tel que je le définis 
dans la pratique textuelle, et les fondements théoriques du romantisme anglais. Ce que le noir et le romantisme partagent est 
substantiel — un sentiment de mysticisme ou d'enchantement dans/avec la cognition elle-même, ou les processus cognitifs ; 
également, l'engagement dans la cognition entre la textualité et l'esprit humain, et l'enchantement de l'esprit avec des niveaux de 
transparence et d'opacité textuelles, dans les deux sens ; et un sentiment généralisé de la nécessité de traiter directement, dans 
une plus ou moins large mesure, de la philosophie et des questions philosophiques dans des textes conservant une consonance 
artistique/esthétique. Afin de développer ce discours, je voudrais analyser The Solitary Reaper de William Wordsworth, dans une 
fusion dialectique avec Apparition Poem #1070. Les questions du phallocentrisme dans le texte, de l'imposition au féminin, du "vol" 
du féminin, de la rusticité, de la chasteté et de la sincérité auxquelles s'opposent brutalement l'urbanité, la sensualité et l'artifice, 
fusionnées dans des méditations sur l'innocence et l'expérience textuelles, la virginité et la consommation , et l'autonomisation 
féminine ultime dans le noir sur le romantisme, sont ceux qui nous mèneront, espérons-le, à une dialectique épanouie. 


Regardez-la, célibataire dans le champ, 

Yon solitaire Highland Lass ! 

Récolter et chanter par elle-méme ; 
Arrétez-vous ici ou passez doucement! 

Seule elle coupe et lie le grain, Et chante une 
mélodie mélancolique ; O écoute ! car la vallée 
profonde est débordante de son. 


Aucun rossignol n'a jamais chanté Plus de 

notes de bienvenue aux bandes fatiguées Des 
voyageurs dans un repaire ombragé, Parmi les 
sables arabes : Une voix si passionnante n'a 
jamais été entendue Au printemps de l'oiseau 
coucou, Brisant le silence des mers Parmi les plus 
éloignés Hébrides. 


Personne ne me dira-t-il ce qu'elle chante ? - Peut- 
être que les numéros plaintifs coulent Pour des 
choses anciennes, malheureuses, lointaines, Et 
des batailles d'il y a longtemps : Ou est-ce quelque 
laïc plus humble, Affaire familière d'aujourd'hui ? 


Un chagrin, une perte ou une douleur naturelle, 
Cela a été, et peut être encore ? 


Quel que soit le thème, la jeune fille a chanté 
Comme si sa chanson ne pouvait avoir de fin ; 
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Je la voyais chanter à son travail, Et 
au-dessus de la faucille courbée;— 

J'écoutais, immobile et immobile; Et, 

alors que je montais sur la colline, La 

musique dans mon cœur je portais, 

Longtemps après qu'elle n'a plus été entendue. 


J'ai dit : « Je ne me 
souviens même pas 

de la dernière fois où 
j'ai été excité, comment 
puis-je associer des 


idées ? » 


Elle a sorti 

un pistolet, un tube 
d'huile et un coussin 
d'air, 


et c'était 
un débordement 
spontané, 


puissamment 


ressenti, dans lequel 


nous avons récolté ensemble— 


Pour clarifier : « le débordement spontané de sentiments puissants » est une phrase célèbre de la Préface de 
Wordsworth. Si les deux poèmes initient ensemble une sorte de lutte ou de bagarre, c'est que des inversions dans les 
deux textes conduisent à une sorte d'impasse thématique. Lorsque Wordsworth (ou son protagoniste / « moi ») coopte 
la chanson de la faucheuse solitaire, l'interaction est une sorte de non consommée (« chaste ») - elle ne sait pas que 
quelqu'un écoute, et Wordsworth semble désireux de la garder. de cette façon. Nous sommes attirés par sa rusticité, le 
sentiment que (comme Wordsworth voudrait nous le faire croire, et comme il l'a expliqué dans sa Préface) le rustique 
témoigne d'une pureté/innocence supérieure à l'urbain, et la qualité plaintive de sa chanson annonce une sorte de 
grandeur émotionnelle ou gravitas, une profondeur supérieure à sa féminité. 


La femme du #1080 est notre antithèse. Parce que ce qui est présenté au lecteur semble englober des niveaux de sleaze 
("pistolet, tube d'huile, coussin d'air"), il est facile de manquer que ce protagoniste soit fier de ne pas avoir à coopter 
subrepticement quelque chose ( chanson ou skin) de son héroïne ; le sentiment qu'elle, de par sa propre urbanité, anticipe 
le besoin d'une pleine consommation, ou d'un minimum d'expérience. Il est également important qu'elle initie l'action ; que 
nous trouvions cela sordide ou non, elle est dans une position plus forte vis-à-vis du mâle que Wordsworth ne se 
permettrait jamais de l'être. 

Cette forme d'émancipation féminine revient, comme motif, à travers Equations, sorti un an après Apparition Poems. Et est, 
en fin de compte, ce qu'une sensibilité noire a sur la sincérité romantique, qui tend vers la chasteté : l'avis pleinement réalisé et 
mature et la transsubstantiation en texte des niveaux adultes et adultes de conscience, à la fois du corps (en noir, un corps 


expérimenté ) et de niveaux de conscience métaphorique que Wordsworth n'aurait pas manqués (que chaque réalisation du 
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féminin est une réalisation d'un certain type de texte, de textualité et de pratique textuelle, liés par des processus 


d'incision et de réceptivité conjoints dans une même conscience d'écriture, masculine ou féminine). 


En me faisant élever une voix « plaintive » vers ma Muse, tandis que j'inverse drôlement une autre 

ligne de la Préface de Wordsworth (« quant à la façon dont l'esprit associe des idées dans un état d'excitation >»), je 
me féminise pour que mon compatriote puisse inciser dans moi sa propre expérience, ou équation, de la situation 
actuelle. Ainsi, les niveaux de sleaze sont superficiels ; mon texte permet à une femme adulte sensuelle de profiter 
("récolter ensemble") d'une rencontre à la fois plus tactile et plus satisfaisante textuellement que les rencontres à la 
fois dans Lyrical Ballads et dans Wordsworth's Prelude, qui comporte, de manière générale, peu d'interactions du 
tout, et reste embourbé dans l'obsession narcissique du romantisme pour le texte phallocentrique et les affirmations 
masculines. 
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L'arbitraire et l'artificiel 


Ce langage, utilisé pour créer des effets musicaux dans la poésie, n'est pas arbitraire ; dépend en fait d'un 
agencement sensé ou astucieux pour établir et consolider ses effets ; s'irrite contre les confins du discours 
déconstructionniste. Le lieu commun déconstructionniste, dérivé de Saussure - que les signifiants linguistiques 
sont arbitraires (et ce dicton est généralement présenté comme à toute épreuve) - ne traite pas de manière 
adéquate ni des potentialités musicales du langage, ni de la manière dont elles se sont déjà manifestées de 
manière significative dans les poèmes lyriques produits. à la fois par le symbolisme français et le romantisme anglais. 
Le déconstructionnisme est notoirement doux sur la poésie en général - des textes clés comme Roland 
Barthes Les plaisirs du texte s'appuient fortement sur la fiction, comme Barthes traite (par exemple) de Proust 
et Robbe-Grillet plutôt que de Baudelaire. La poésie, en particulier la poésie lyrique, est une menace directe 
pour les discours sanctionnés du déconstructionnisme - en tant que témoignage tactile et manifeste d'un 
langage non arbitraire (qui annonce, à la fois dans ses intentions et ses effets, sa propre ruse et sa qualité non 
arbitraire), créé par des individus, souvent pour faire des recherches métaphysiques et pour induire 
simultanément un plaisir cognitif sensuel et viscéral et un enchantement. 


La poésie lyrique signifie un ensemble d'impératifs ou de complexes - des intérêts esthétiques qui, lorsqu'ils sont 
satisfaits, peuvent paraître fortuits sans tomber dans le désarroi de l'aléatoire ; et, plus la musique verbale produite 
est exquise, moins elle semble aléatoire. La matérialité de ce type de texte (qu'il s'agisse de Keats ou de 
Baudelaire) a sa propre signification et son propre but qui lui est propre ; il est autosuffisant et se justifie, et 
manifeste son but dans sa propre subsistance matérielle. Les déconstructionnistes désavoueraient, s'ils le 
pouvaient, le lyrisme ; or, désavouer le lyrisme, c'est désavouer toute musique ; écarter Keats et Baudelaire 
reviendrait également à écarter Bach et Beethoven. La musique peut se justifier en tant que musique ou en tant 
que langage. Roland Barthes s'appuyant fortement sur la fiction est suspect - à la fois parce que la fiction renforce 
les récits maîtres (de cohésion, de réalité) de la vie humaine qui peuvent être faux, et parce que le langage 
romanesque n'a pas la charnière d'être irremplaçable, singulier, individuel ce que le lyrisme accompli fait . . A moins 
que le déconstructionnisme au XXIe siècle ne puisse développer un chiasme discursif avec la poésie et le lyrique, il 
restera des soupçons que les motivations du/pour le discours déconstructionniste sont destructrices plutôt que 
créatives ; et que l'élévation déconstructionniste de la fiction sur la poésie porte en elle la contradiction d'une 
ignorance volontaire du langage musical (mélopée) qui, tant dans ses motivations que dans ses effets, n'est pas 
arbitraire. C'est une autre réalisation effrayante d'un alignement entre le déconstructionnisme et la post-modernité - 
un alignement basé, métaphoriquement parlant, sur le meurtre. 
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